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  アメリカでの当該研究の先行事例において、コープランドの政治性に研究的視点が向いたのは、冷戦
終結後であり、本格的な考察がなされるのは今世紀に入ってからである。なかんずく、日本国内におい
ては先例がなく、十分な研究蓄積がなされていない状況である。 
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て、彼が映画音楽の地平に可能性をみたことを論じた。 	  	  









 	  	 終章では、考察のまとめとして、革新主義によって現れた「現代アメリカ」の中で活動するコープ
ランドの位置づけを、ヘンリー・ルースの「アメリカの世紀」と、ヘンリー・ウォーレスの「庶民の世
紀」とを対比を通して再定位した後で、「現代アメリカ」の形成過程において、コープランドが、音楽的




















6. 外国の新聞名、外国語の書名、雑誌名、音楽 CD 名、それらの邦訳名は『』で括った。 
7. 外国語論文等の引用の部分は " " で括った。引用文内での引用部分は ‘ ’ で括った。 
8. 外国語の雑誌論文の題名、音楽 CD 名は " " で括った。 
9. 引用文の中の筆者による補足，本文と注釈での筆者による補足は〔〕で括った。 
10. 人物の生歿年、作品や映画の制作年は ( ) で括った。 
11. 訳出して引用した語、外国人名、外国映画作品名、以上の原語は ( ) で括った。 
12. 音楽作品の曲名は《》で括った。 
13. 音楽作品集のなかの曲名、術語、一般名( common name ) は〈〉で括った。 
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00--11.. 	 コープランド、その今日的な受容像 	 
 
 
 	  	 本論は 20 世紀のアメリカ合衆国〔以下、アメリカ〕の作曲家アーロン・コープランド ( Aaron 










 	  	  	  	 ワシントン、金曜日、1990 年 7 月 20 日 
アーロン・コープランド氏への賛辞 1  
 	  	  
[ ケリー議員 ]  大統領、本日私は、かの創造性豊かで傑出したアメリカの作曲家、アーロン・コ
ープランド氏を讃うべくここに参りました。しばしば、アメリカ音楽の合衆国大統領と称される
通り、アーロン・コープランド氏〔の存在〕とは、アメリカそのものであります 2 。ピューリッツ
























古い西部 . . . 11 おそらく中西部の人達こそは、オペラ《入札地》が、いかに十全に、かの地を再
現しているかを理解することであろう」。「ある曲はまるで夏の夜のベランダのように快適であ












朽なる音楽なのであり、そして、それこそが不動なるアメリカなのであります 14 。 
作曲仲間であるヴァージル・トムソン氏は、かつて、彼を「われわれの世代におけるアメリカ
の声」と呼びました。そしてまた、われわれにとって、アーロン・コープランド氏は、常にアメ
リカの全世代の声であり続けることでしょう 15 。          
 
 
 	  この賛辞が捧げられた 1990 年から四半世紀を経過した今日でも、コープランドがアメリカの音楽文
化にとって大きな存在であることに変わりない。彼は今なお、しばしば「アメリカ音楽の旗手」16 と称
され、それは、活動上での深いつながりがあったボストン交響楽団が、2011 年に、その拠点たるタング
ルウッドの地に、音楽家として最初となる彼の胸像を設置していることにもその一端が見られる 17 。 
 	  演奏会以外の場においても、彼の音楽はテレビ等のメディアを通して身近であり続けている。たと
えば、一般に最もよく知られるのが 1992 年から現在に至るテレビ・ラジオ広告、全米肉牛生産者協会
〔NCBA〕の 「ビーフ、それがディナー」キャンペーン ( Beef, what’s for dinner ) で使用されている
旋律であろう。これは彼のバレエ 《ロデオ》 ( Rodeo, 1942 ) からの〈ホーダウン〉( Hoe-down ) であ
る 18  。その旋律は、彼のオリジナルではなく、1941 年にジョン・ローマックス ( John Lomax , 
1867-1948 ) らが実地音声採集の上でまとめたアメリカ民謡集 『我らが歌の国』( Our Singing Country , 
1941 ) に収録された《ナポレオンの退却》 ( Bonyparte ) から引用したものであった 19 。また 90 年代
に AT&T やジェネラル・モーターズといった企業がバレエ《アパラチアの春》 (1944) における〈シン
プル・ギフト〉を使用し 20 、加えてアメリカ海兵隊の新兵募集の広告では《庶民のためのファンファー
レ》（1942）が使用された 21 。ポピュラー音楽分野での編曲利用としては 1970 年代に幾つか見受けら
れるが、中でもエマーソン・レイク・アンド・パーマーのものが有名であり、さらに同曲はウッディー・
ハーマンがジャズ・アレンジを施したほか、ローリング・ストーンズもライブ・オープニング・サウン
ドで利用している 22 。 
 	  	 さらに、政治キャンペーンの場でも彼の旋律が聞かれる。1996 年 11 月、民主党クリントン大統領
 4 
が二選目の勝利宣言を地元アーカンソー州で行なった際は、打ち上げ花火とともに前述の〈シンプル・
ギフト〉が奏され、家族の肩を抱き花火を見上げる新大統領がNBC放送で全国に放映されれば 23 、 2000
年のブッシュを大統領候者に決定した共和党全国大会でも、その開会のタイミングに《庶民のためのフ
ァンファーレ》が奏された 24 。その他、7 月 4 日の独立記念日の式典には、たびたび同曲が奏されてい
る 25 。このように、今日のアメリカ国民にとって、コープランドは、いわば、アメリカの良心を象徴す
る藝術家 26 にして、しかも、その存在は比較的生活に身近であり、まさにアメリカの文化的風物詩の一
つとして受容されていると言える 27 。 






































 	  	 コープランドのこのような政治的、社会的立場は一時的なものではなくて、査問に至るまでの比較
的長い期間維持されていたと考えられる。それは、バスベイ議員にして「疑わしき関与の跡を数多くも








00--33.. 	 研究の目的 	 
 
 











 	  	 かかる研究状況を踏まえ、われわれは ——先の「ケリー賛辞」的な—— 今日のコープランド像を
一度括弧に入れて相対視した上で、彼の主要作品が創られた 1930 年代〜40 年代を対象として、彼自身
の生き様や、その作品に着目し、それらを当時のアメリカの社会動向との関係の中で考察することを通
して、「現代アメリカ」 29  の形成過程における彼の文化的側面での役割りや位置づけを明らかにするこ
とを本論の目的とする。 
 	  	 文化的成果物において「社会的で歴史的でないようなものは、なにも存在しない」30 ことを謳い、
「広義の形式主義から社会的政治的批評へと大きく転換」していく契機となった議論、つまり 1980 年



































00--44.. 	 研究の手法 	 
 
 




















   最初に、本論における音楽〈テクスト〉の語の含意を、もうすこし詳細に触れておくべきであろう。
以降で使用する〈テクスト〉の語には、1960 年代以降の〈構造主義〉以降の主体性批判を通過した〈批


















なったといっていいだろう 44 。  












00--44--22..「政治的無意識」： 	 フレドリック・ジェイムソンの批評理論 	 
 
 	  	 現在までの文化批評の蓄積をふまえつつ、そこに新たなる試みとしても位置づけられるべき本論に
おいて、その分析での切り口として援用するのはフレドリック・ジェイムソン ( Fredric Jameson, 1934
年〜現在 ) の批評理論である。現代アメリカを代表する文化批評家である彼は、今日のマルクス主義文
化批評の泰斗として広く知られ、その理論と実践は、1981 年の主著『政治的無意識：社会的象徴行為と



























のであった 47 。 
 	  	 レヴィ=ストロースを支持しながら、ジェイムソンは「イデオロギー」によって顔面装飾のような
美的形式が生まれるというよりも、美的形式が社会矛盾に対する想像的な解決、つまり抑圧に対する「象
徴的解決」の機能をもつ意味で、むしろ「イデオロギー」を生む行為とみるべきことを主張している。
ここでの「イデオロギー」の語について、ジェイムソンは、ルイ・アルチュセール ( Louis Althusser, 
1918-1990 )  の意味において使用していると述べ、それを、個人主体が「社会構造とか集団の論理によ
って支えられる〈歴史〉」と「「彼ないし彼女との生きた関係を、思い描いたり想像したりするとき、そ
のような思い込みを可能にする表象構造」であると定義しているが 48 、本論もこの定義に準じたい。 

























 	  	 最後の「第三の地平」では、さらに視野が拡大され、〈テクスト〉に看取された矛盾が〈生産様式〉 


















 	  	 この、むしろ〈ポスト構造主義〉の多様性を彷彿とする異種混交の世界認識モデル内において、こ
こまでで看取した事柄、つまり〈テクスト〉内にみられた矛盾及び「イデオロギー素」が再考される。
そのとき、矛盾を孕む〈テクスト〉は、新旧複数の〈生産様式〉により影響されて現れた「複数の非連
続的な異種混交的な形式」と見直された上で、その〈形式〉( form ) は「それ独自の内容〔形式独自の
内容〕が沈殿している」ものとして再読されるのである。かかる「形式独自の内容」を含む〈テクスト〉
の性格を、ジェイムソンは「形式のイデオロギー」( the ideology of form ) と独自に名辞する。この概




まなイデオロギー的メッセージがせめぎあっている」ことに示される 54 。 
 	  かかるイデオロギーを含んだ形式が、〈生産様式〉の変遷に伴って、後続の新藝術形式の内部に「沈
澱堆積」しながら存続し、ゆえに漸次複雑な形式が現出することになる。また旧形式の「沈澱」は、後
続する新形式の含意と矛盾し、あるいは調和しながら、多様なる「形式のイデオロギー」として存続す
る 55 。 















00--44--33.. 	 フレドリック・ジェイムソンの〈全体性〉 	 
 





























 	  	 ジェイムソンの主張する、このような「歴史」のもつ機能とは、アルチュセールが呈示した「構造
論的因果律」( structural causality ) 57  を成立させるための淵源、すなわち、アルチュセールのいう「結













 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	 図 1   富山太佳夫による「ジェイムソンの理論」の「簡略図」60 




















点での思考に理解を示している 61 。 
 
 
歴史／現実界   　← ・・・・・ →  　サブテクスト　　　　　　　 
▲
▲
事後的な産出 ( ※ 社会的抑圧の象徴行為、想像的解決 )    
書き直し ( ※ 作品創作の着想、       解釈 ) 
テクスト
(  ?  )
( ※ 歴史そのもの ) ( ※ 人間が認識可能な範囲の歴史 )
 16 
00--44--44.. 	 ジェイムソンを援用する根拠 	 
 







だろう 63 。 
 	  	 いまひとつは、われわれには、刊行物などによるコープランド自身の表層での言及をふまえつつも、
さらにその奥にある彼のより内的な言葉を、むしろ音楽〈テクスト〉から聞き取る必要があるためであ
る。なぜならば、本論の第 1 章や第 2 章に述べるが、1953 年のジョゼフ・マッカーシーの査問以来、
イデオロギー対立の時代の中、コープランドは自らの政治的立場の明示を忌避するためである。われわ
れが彼の内実を知るための有用な資料の一つとしては、1984 年と 1989 年に刊行された音楽学者ヴィヴ








 	  
 









み出されるとの視座から、「複数のテクスト」の形態としての音楽を考察の対象とする 65 。 













00--44--66.. 	  	  	 作曲家による表現として映画音楽の分析を行うための前提 	 
 	 














を設定することに「なんの有効性ももちえない」とされている 	 6677 	 。 	 
 	  	 名匠といわれるジョン・フォードのような映画監督でさえも、その創造性の直接的な発揮が困難で
あった製作環境において 	 6688 	 、聴覚的側面における作曲家については言わずもがなであろう。しかも〈ス





のある日、映画音楽作曲家のデヴィッド・ラクシンが体験した、多数の作曲家によって 3 日で映画 1 作
品の作曲から録音までを完成させた顛末を描写している 69 。 
 	  	 その一方で、コープランドが関わった映画製作プロセスでは、例外的に作曲家コープランドの意向
が反映しえたことが、彼自身の言及によって示されている 70 。これは、のちに本論が分析の対象にする
ハリウッド映画 『廿日鼠と人間』 ( Of Mice and Men , 1939 ) を含む、コープランドが関わった 5 作
のハリウッド映画のうちの 3 つの作品の監督が、ハリウッド黄金期でさえも個人的な刻印を記すことが
できた少数の映画監督の一人に名を挙げられる ルイス・マイルストン ( Lewis Milestone, 1895-1980 ) 
であったことから 71 、フリーランスであるこの監督が、すでに自身の作家性を例外的に発揮しえた上に、
その監督がさらにコープランドに自由に音楽を書くことを望んだという幸運の結果であった。 
 	  また、本論が分析対象とするもう一つの作品は、ニューヨークで製作したドキュメンタリー映画『都
市』( The City, 1939 ) であり、これは〈古典的ハリウッド映画〉ではなく、ハリウッドとは異なる製作
環境や文脈によるものである。監督であり写真家のラルフ・スタイナー、シナリオ原案を寄稿した批評
家ルイス・マンフォード (Lewis Mumford, 1895-1990 ) など、その主たる制作スタッフは、当時コープ
ランドも関与していた写真家アルフレッド・スティーグリッツ (Alfred Stieglitz, 1864-1946 ) の文化人サ
 19 
ークルの主要な顔ぶれで占められていた。そのサークルは、かつて「291 画廊」〔1905 開設 -1917 閉鎖〕
で知られたニューヨークのモダニズムの芸術家や知識人が集まる拠点に顔をみせる面々であった。創造
性に富んだ彼らの内で作られた映画において、そこでの「音楽的主要人物」であったコープランドの音






00--55.. 	 研究の意義 	 
 
 
 	  	 コープランド研究の動向を踏まえ、その不足点の一端を補う意味での本研究上の意義にはすでに触
れたが、ここでは多少敷衍して、今日、コープランドを含むアメリカの音楽と文化を考察する意義にも
触れておきたい。 
 	  	 おりしも戦後 70 年の節目となる 2015 年 4 月 28 日、ワシントンで行なわれた日米首脳会談にて、


























音楽は、必ずしも十分に調査・研究が行なわれているとは言え」ない点が明示されている 75 。 




















しのなかで社会的に構築されてきた美的判断の中心的装置、いわば、その自明なる〈範疇〉 ‘ category ’ 
というべき認識の枠組みをいちど相対化しつつ76、 虚心坦懐に—— もし、それが不可能とならば、す










00--66.. 	 コープランド研究の事例数、状況 	 
 
 
 	  	 本論の考察目的との関連での先行研究の内容的な検討は第 2 章にまとめた。したがって、ここでは
それとは違う側面から、国内外の音楽研究においてコープランドが取り上げられる頻度について簡潔に
まとめておきたい。 
 	  	 アメリカにおいて、研究対象としてコープランドが取り上げられた事例は、きわだって多いとはい
えないが、しかし、今日もなお比較的関心をもって探究されている主題といえる。たとえば学位論文に
限っても、2000 年から 2015 年までに全米で提出された修士や博士論文のうち、コープランドの関する
ものは少なくとも 40 本程度が存在し、近年の博士論文では 2013 年に 2 本、2014 年に 3 本が少なくと
も提出されているとおり、毎年、一定程度での研究が恒常的に進められている 77 。 
 22 
 	 一方国内では、現在までに発表されたコープランドに関する学術論文は 2008 年に東京芸術大学に提
出された佐竹由美氏の博士論文を除けばほぼ皆無であり、わが国において彼の正当な評価がなされてき
たとはいいがたい 78 。また 『音楽芸術』誌のような専門雑誌でも、現在までにコープランドが単独での
特集が組まれたことはない。そもそも『音楽芸術』誌 (1949 年 7 月号) での、《アパラチアの春》の国
内初演に関する記事、すなわちコープランドに関連する初めての記事掲載から今日に至るまで、彼単独
の作曲家紹介のほか、演奏会評やアメリカ音楽の記事内で一部触れられたものを含めても、その掲載記
事自体は 10 本を超えない 79 。さらに、その掲載時期のほとんどが 1950 年代から 60 年代であり、その
後、70 年代から 90 年代には存在せず、今世紀へとまたぐ時期において、広くアメリカ音楽にふれた記
事中の一部で見つかる程度である。したがって、この状況を勘案するならば、この「最もアメリカ的な






00--77.. 	 主要な語の定義 	 
 
00--77--11 	 「現代アメリカ」 	 
 
 	  	 主要な語の定義を確認しておきたい。ここまで「現代アメリカ」や、「保守」と「革新」の語を漠
然と使用してきたが、ここで本論の使用におけるその定義をしておきたい。 





 	  	 本間は「20 世紀が幕を開いた世紀転換期のアメリカを、現代アメリカの出現」と捉え 82 、この見
解は日本の〈アメリカ学会〉〔JAAS〕で共有され継承されている。つまり有賀夏紀は「19 世紀末から
 23 
20 世紀初めにかけて形成した新しいアメリカ」と述べ 83、有賀貞は「総じて 1900-20 年の時期は、20
世紀的アメリカへの移行期と言える」と指摘し 84 、今日では中野耕太郎が「この『現代』は、必ずしも
現在の政治問題と直結した近い現代ではない」としながらも、やはり「アメリカ現代史の起点として 20
世紀世紀転換期から第一次世界大戦」を指摘する 85 。 	  	  
 	  	 これらの立場の多くは歴史家のオリヴィエ・ザンズによる『アメリカの世紀：それはいかにして創
られたか？』 ( Why the American century ? , 1998 ) を、今日、主要な理論的根拠の一つとしている。
これらの研究者が —— ここでのアメリカ史学的文脈においての ——「現代」と「近代」を分節するに
























00--77--22.. 	  	 「革新」と「保守」 	 
 




の見通しを良いものにしてくれるだろう 88 。 
















関心を向けるものであると佐伯は整理した。 	  	  




















の動向はアメリカでの「革新」となる  93 。なお、日本での今日的用法は、このアメリカでの枠組みが横
滑りしたものと考えられる。 


























 	  	 かかる図式的な認識は、しかし、すぐに批判の矢面に立つことになろう。一方で、これらが極めて
漠然とした概念であることから、論に先立って、本論における認識の枠組みを、ひとまずは、ここでま
とめねばならない。 
























00--88.. 	 本論の構成 	 
 





ている領域がある可能性をしめした。 第 2 章では先行研究のレビューとともに、当該研究分野における
本研究の位置づけを示し、先行事例の批判的検討をとおして、われわれが後に議論すべき 3 つの論点を
抽出した。1 つ目は、「現代アメリカ」の形成におけるアメリカ 20 世紀の〈革新主義〉の位置づけ、2
つ目は、コープランドの 1930 年代の活動における〈革新主義〉の影響、最後 3 つ目は、彼の 1939 年以
降の映画音楽実践と〈革新主義〉との関連である。 
   第 3 章では、１つ目の論点を考察すべく、19 世紀末から 20 世紀初頭の合衆国の都市部でみられた社
会問題や都市問題を解決すべく現れた〈革新主義〉運動を考察した。ここでは、歴史学者オリビエ・ザ




じた。また、〈革新主義〉的動向の内実が、両極端にある 2 者を結びつけ「中間の道」 “ via media ” 
を希求する視点をもつことを検討した。 















 	  	 第 8 章と第 9 章では、上記の 3 つ目の論点にふれ、コープランドの映画音楽実践と〈革新主義〉と
の関連を考察した。第 8 章では、ドキュメンタリー映画『都市』( The City , 1939 ) を取り上げてテク
スト分析を試みた。そこでは、「パストラル語法」によって「アメリカらしさ」が表現されていることと
ともに、〈革新主義〉の信条をもつ彼が、真に解決が困難な社会問題に対峙するとき、その象徴解決行為
















 	  序章に述べたとおり、その比較的高い知名度にもかかわらず、作曲家コープランドの歴史的内実を
知るための邦文資料はほとんど存在しない。特に、今世紀初頭以来の合衆国での研究的蓄積を参照しつ













11--11.. 	 コープランドの美学的立脚点 	 
 
 
11--11--11.. 	  	 2200世紀の新大陸の作曲家として 	 
 



























広く西洋近代藝術における〈形式主義〉(formalism) の理論的支柱となっていくものであった 12 。 
 
音素材をもって表現されねばならぬものが何であるかという問題が起るとすれば、その答え
は「音楽的イデー」〔 Musikalische Ideen 〕であるといわざるをえない。〔中略〕音楽的イ
デーはすでに自律的な美であって、それ自体が目的であり、ここで始めて感情や思想の表現
 31 






























11--11--22.. 	 自律美学、または西欧近代主義への省察の必要性について 	 
 
 	  	 今日の音楽学の動向を鑑みるならば、しかし、上のような自律美学をめぐる批判的議論はすでに冗
長とさえ感じられるかもしれない 。すなわち 80 年代半ばの英米に始動するジョゼフ・カーマンやロー








ている 17 。また、音楽学者の増田聡も 2003 年の時点において〈新音楽学〉は「日本ではいまだほとん













く迂回して来てしまった」ことをあげているが 20 、ここからは、21 世紀の日本国内においても、〈新音
楽学〉的な視座が充分に咀嚼されていないことが示されている。 
 33 









11--11--33.. 	 自律美学的視座によるコープランド批評の例 	 
 
 	 過去の国内のコープランドの評論において、上に述べた「危惧」の必要性が実際に看取される。たと





 事実、「サロン・メキシコ」  はアメリカ人にとっては entertainment であって 
         	 も、我々には大して慰みにもならないし、清教徒的背景をもたない我々は「アパ 
         	 ラチア山地の春」のリリシズムに無感動でさえあるかもしれない。〔中略〕その国 






















て用いた 12 音技法を駆使した代表作品である。それは彼の名声を作った時期である 30 年代から 40 年
代の後に書かれるものであり、40 年代までの作品に聞かれる響きとは異質である。思想家の柄谷行人も







11--11--44.. 	 自律美学的視座によるコープランド批評に対する批判的検討 	 
 















そも 1930 年代から 40 年代であったことから、コープランドの内実を知る上で、第一に 50 年代以降に
こそ重きをおくのは適当ではない。すなわち恐慌期から大戦直後ごろまでのコープランドにおけるアメ
リカ社会との積極的な関わりに対して焦点が当てられる機会は失われることになるだろう。 
















11..22.. 	 コープランドと〈マッカーシズム〉 	 
 
 
11--22--11.. 	 政治的作用による文化的歴史叙述への影響 	 
 
 	  	 20 世紀前半のアメリカ合衆国の藝術音楽の動向を検討する際、本論が用いるべき視座について具体
的な事例に則して述べてみたい。かかる事例からわれわれが留意すべきは、政治的作用による文化的歴
史叙述への影響である。 
 	  	 文化研究のマイケル・デニングは、1997 年の著作『文化戦線』において、冷戦期の〈反共主義〉の













11--22--22.. 	 〈修正主義〉： 	 冷戦、抽象表現主義絵画、 	 MMooMMAA、 	 CCIIAA 	 、文化自由会議 	 
 
 	  「クールべ、マネに始まり、印象派、ポスト印象派をへてフォーヴィズム、キュビズムと発展�してい





ンダースの『文化冷戦』29 で知られる この〈修正主義者〉達 の主張は、主に〈中央情報局〉 (以下CIA) 
を含む合衆国政府機関と〈ニューヨーク近代美術館〉 (以下 MoMA) との数々の人脈的関連の他 30 、〈文
化自由会議〉(以下 CCF ) ——これは「反ソヴィエト、反共産主義に根付く『文化と思想の自由』を巡
るレトリック」をもとに西側諸国文化の世界的喧伝を「アグレッシブに展�開」した冷戦期のパリに本部
を置く国際文化団体 である 31 —— に対する CIA による 1961 年から 66 年までの資金提供の事実 32 、
また、そもそも 1950 年に創立された CCF が元 CIA 諜報員のマイケル・ジョセルソンによって運営さ






 	  	 一方、その近年の見直しについてもここでは触れるべきであろう 35 。見直しでの論点としては、先
のソーンダース自身が認めているのだが、「抽象表現主義の台頭と冷戦プロパガンダを結びつける直接的






誕生—— 及びその市場動向の結果にこそ根拠づけるべきとする仮説を述べている 38 。 











後美術研究に社会政治的な視点を導入した功績は非常に大きい」41  と考えるべきであろう。 
 
 
11--22--33.. 	  	 国吉康雄：パリ発ニューヨーク着という近代美術史パラダイムの他者 	 
 
   	 このような議論において、ここでわれわれが着目すべきは、冷戦前のアメリカの美術界において〈リ
ベラル〉42  と受容されていた当時の著名な造形作家が、それまでの名声に反し、冷戦期にネガティブに
再評価されて周縁に追いやられ、今日の歴史叙述から排除されている事例である。その顕著な例が 20
世紀前半のニューヨークで活躍した日本出身の画家、国吉康雄 ( 1889-1953 ) であろう。 













 	  	 他には 1935 年からの〈アメリカ美術家会議〉へ関与し たが 46 、これは世界的な〈反ファシズム統
一戦線〉の一端としての合衆国の美術家による〈人民戦線〉戦術としての政治表明であった 47 。さらに
 39 
1947 年から 2 年間、国吉は美術家の「経済的権利を擁護する唯一の組合組織、アーティスト・エクイテ
ィ協会初代会長」もつとめている 48 。 









11--22--44.. 	  	 11993300年代のリアリズムと政治的左派、冷戦期の抑圧 	 
 
 	  国吉は自らの画風について述べ、日本的な伝統を尊重する一方で、「好きな画家にクールベ、ドーミ
エ、ドラクロワの名を挙げて、現実の世界でおきている社会的変化に敏感でありたいというリアリスト
としての指向」を示している 50 。それが顕著にあらわれるのが、1930 年代以降から終戦時に終わる女





暴くかのような作品」として「国安のリアリズム志向」を示す好例をみている。            	      




 	  しかし、冷戦の機縁となる 1947 年の〈トルーマン・ドクトリン〉に始まる〈封じ込め政策〉 

















11--22--55.. 	  	 アイゼンハワー大統領就任記念演奏会 	 ((11995500)) 	 におけるコープランド作品の削除 	 
 








 	  	 この時期のコープランドは、いわゆる〈赤刈り〉の対象となったわけだが、やはり最初にその追及
の口火を切ったのが、前述の下院のフレッド・バズベイ議員であった。背景としては前年秋の大統領選
に勝利した共和党ドワイト・アイゼンハワーの就任記念演奏会〔1953 年 1 月 18 日〕があり、そこでコ
 41 





 	  	  	  疑わしき〔共産主義への〕関与の跡を数多くもつコープランドの一方で、われわ 
れには他に取りあげるべき愛郷的な作曲家がたくさんいるではありませんか。 
 	  	  	  共産主義と闘うために選ばれた大統領の就任記念演奏会で、コープランドの音 
楽がもし演奏されることになれば、共和党は全米の笑い者になりましょう 56 。 













 	  	 形式上は米英仏ソの共同主催と謳ってはいるが、実際の「海外からの出席者は主にソ連とその衛星
国」からであったこの会議は、「コミンフォルムと強いつながりを持つアメリカの財界・文化界の有力者





など各界の〈リベラル〉な主要人物が出席していた。コープランドもまた主宰者 ( chairman of the 
conference ) の一人としてここに参加し、27 日にはスピーチを行い、「東と西、容共と反共」、そして「シ
ョスタコーヴィッチの大衆にうったえる音楽 とシェーンベルグの音楽的革新性」 といった冷戦期に特









中でも辛辣にして社会的影響が大きかったのが『ライフ・マガジン』誌〔1949 年 4 月 4 日号〕の 5 ペ
ージにおよぶ掲載記事「騒動をおこす赤い訪問者たち」である 61 。記事にはアメリカ側の主要参加者 50
人の顔写真が、まるで指名手配犯のごとく格子状に並べられた 2 ページが含まれており、その上部には
「共産主義者たちの前衛を綾なす間抜けどもとその同調者たち」 ( Dupes and Fellow Travelers Dress 












11--22--77.. 	  	 〈赤刈り〉： 	 11995533年55月2266日午後22時3300分、上院ビル335577号室、ワシントンDD..CC.. 	 
 
 	  	 1953 年 5 月 22 日に共和党上院議員ジョゼフ・マッカーシー主宰の上院小委員会からの召喚状がニ
ューヨークのコープランドの元に届けられ、彼は本格的に〈赤刈り〉の中に巻き込まれていくことにな






研究員にたびたび採用されて、数回に渡り海外で講演活動を行なっていたことである 66 。 
 	  	 召喚をうけ、コープランドは 5 月 26 日午後 2 時 30 分、ワシントン D.C.の上院ビル 357 号室に姿
を現した。マッカーシーを含む議員 3 名と政府弁護団 3 名、そしてコープランドとその弁護士による 2
時間の査問は比較的穏やかに進んだとも言われているが、結果として、委員会側の思う展�開には至って
いない。先に述べたマッカーシーの真意から、尋問の主たる矛先はコープランドの国務省が後援する海




かということです」と切り出している 67 。 









委 	 員 	 長 ：言わせて頂くならば、どうもお気づきにならなかったのかもしれませんが、あ 
             なたは〔かつて国務省での候補者選定の時点で、共産主義者ではなく本国とし 
             て安全な人物であるという〕人物保証を得たはずなのですが〔その実、国務省 
 	  	 はそれをしなかったわけですね ？〕。 
 
 コープランド：私、本当に得たのでしょうか？〔一体、そもそも〕人は、どのように〔全く 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	 安全な人物であるなどと保証しうるような〕人物保証を得るのでありましょ 
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	 うか 〔そんなことは、もとより無理ではないですか〕? 69 






 	  	 結局、このような答弁を通じて、大量の疑惑の中からコープランドが最終的に認めたのは、「アメリ
カ-ソ連友好会議の会員であること」、「1948 年のハンス・アイスラーを支援する演奏会の後援者であっ
たこと」〔1948 年にアイスラーが共産主義者の嫌疑で国外追放される前の 2 月 28 日にコープランドと
バーンスタインらは別離コンサートを催した。アイスラーは 1926 年にドイツ共産党へ入党申請した事






11--22--88.. 	  	 その後のコープランドにおける〈マッカーシズム〉の影響 	 
 









あり方に幾度か異議を申し立てている 72 。 
 	  このような出来事は、しかしながら、まさにその処遇が直接的な因果となって彼の後の評価に重大な
悪影響を与えたとも考えにくい。実際、コープランドは国吉康雄のように合衆国の文化史から不当に忘
却されてはおらず、それどころか 1964 年に大統領勲章、 つづく 86 年には議会名誉黄金勲章という文
民最高の栄誉を得ることになる。画家の国吉の例とは違って、赤刈りや冷戦を経てもなお、「ケリー賛辞」
にみるとおり、彼の評価は合衆国において極めて高く評価されていると言うべきであろう。 





























年代から 40 年代の内実を知ることは困難と考える。 




シア的であり」( some Russian ) の語句が続いている 73 。すなわち、この公文書作成にあたり何らかの
経緯で、引用元にあった「ロシア」の語句が削除されている。その際、賛辞中の他の引用部で中略のあ
る場合には、律儀に付されている「・・・」の記号が見られないことも示唆的である。むろん恣意的で








11--33.. 	 われわれに求められる視座 	 
 
 
 	  	 本章の議論の範囲から引き出し得る結論は以下である。1930 年代から 40 年代のアメリカの藝術音
楽においてコープランドが果たした役割を探究するわれわれの視点は、1). その当時を生きるコープラ
ンド、2). その作品、そして 3). 彼の藝術活動の土壌である当時のアメリカ社会の動向、この三者を同
 47 
時に見通す位置にこそ置かれるべきである。 


























22--11.. 	 先行研究例：「コープランド」と「その作品」 	 
 
 






22--11--11.. 	  	 コープランド：先行研究におけるその政治意識の受容の変遷 	 
 
 	  	 1950 年代のマッカーシーらによる査問の事実にも示されるとおり、1930 年代から 40 年代のコー
プランドに、1950 年代当時の連邦政府の主流派とは、何らかの点でそぐわぬ政治意識  1  が存在したこ
とは明らかである。さらに、第 1 章冒頭に確認した彼の美学的理念を鑑みても、かかる意識は、人的交
流や作曲書法など、彼の当時の音楽活動との関連をもつことが考えられる。したがって、彼の政治意識
は、1930 年代から 40 年代のコープランドの藝術活動の内実を探る上で着目すべき側面の一つといえる
だろう。 
 	  	 当該研究の変遷を俯瞰すると、21 世紀の今日に近づくほどに、研究者らがコープランドの政治意識
に着目していく大きな流れが看取される。音楽学者のアーサー・バーガーとジュリア・スミスが、それ
ぞれ 1953 年と 55 年に著した 2 冊の著作は、当該研究において今日でも多く引用されるうちでは、遡り
うる最も初期のものであり、その点で合衆国での本格的なコープランド研究の始動をここに位置づける
ことができる。 







している 3 。ここでバーガー自身が共産党員であったことを勘案するならば 4 、研究での、その徹底し
た非政治性にこそ、むしろ、政治的視座の存在が裏書きされていたことがわかる。 
 	  	 ジュリア・スミスも同様に「政治的問題に関しては完全に避け」ており 5 、近年マーチソンが指摘
するように、1950 年代以降もこの動向は研究者達において継続され、50 年代から 80 年代半ばに至る冷
戦期の大半の時期において、コープランド研究では彼の政治意識への言及は事実上禁忌なる領域であっ








22--11--22.. 	 政治意識へのまなざし 	 11：ペルリス、ポラック 	 
 
 	  コープランド研究における政治意識に対する忌避の暗黙の了解は、1984 年と 1989 年に刊行された
音楽学者のヴィヴィアン・ペルリスとコープランドによる 2 巻の共著自伝以降に徐々に新たな展�開を見












とのクライストの示唆が読める 11 。 また共著自伝の第 2 巻『コープランド：1943 年から』〔本論での
略記は C&P II 〕では、前章でふれた〈ウォルドーフ会議〉にはじまる 1950 年代の彼の〈マッカーシ
ズム〉における一連の追及の件の一部が当該研究上で初めて叙述されている。全 2 巻の共著自伝にして
ペルリスによる研究は、音楽学者のゲイル・マーチソンも述べるように、今日に至る後続のすべての研
究者の基礎となっている 12 。 
 	  コープランドが 1990 年逝去し、さらに冷戦が終結しソヴィエトが崩壊した 90 年代初頭以降、コー
プランド研究には新たなアプローチが徐々に現われはじめた。その主要なる研究として、音楽学者マー
チソンは 2013 年の研究の中で、ジェニファー・デラップ、ハワード・ポラック、サリー・ビック、エ
リザベス・クライストといった合衆国の音楽学者の名を挙げる 13 。 
 	  	 デラップが 1997 年にミシガン大学に提出した博士論文 「50 年代のコープランド」 〔本論での略








 	  	 さらに音楽学者のハワード・ポラックの 1999 年の研究は、より新しいコープランド像を再構築す
る契機となった。先のコープランドとペルリスとの共著自伝にはコープランドに対する批判的検討が皆




される契機となった 15 。 政治的側面で着目すべきは、ポラックは 1920 年代の社会主義への関与、1930
 51 
年代の共産主義との提携、そして 1960 年代の〈ニュー・レフト〉からの離反を入念に記述したことで









22--11--33.. 	 政治意識へのまなざし 	 22：クライストと〈革新主義〉 	  	 
 
 	  	 2000 年代に入ると彼の戦間期における政治意識の考察にも、さらに明確なる輪郭線を描き出す研究
が現われる。そこでは 1930 年代の反ファシズムのための左派共闘である〈人民戦線〉( the Popular 
Front ) や、その基盤としての合衆国における〈革新主義〉( Progressivism ) といった 20 世紀前半の政
治的・社会的動向への視点が新たに導入され、ポラックよりもさらに詳細な輪郭が示された。それらは
エリザベス・クライストやサリー・ビックといった、当時のイエール大学における音楽学博士候補者ら
による成果であった 17 。彼女らはともに、師である文化研究のマイケル・デニングの『文化戦線』(1996) 
に示された〈歴史修正主義〉的視点、〈マルクス主義批評〉の分析手法、そして多様な労働者による文化
運動としての〈人民戦線〉の考察などを援用しながら、冷戦時代における〈反共〉と〈容共〉といった
二項対立による還元的認識を批判し、1930 年代から 40 年代における多様な〈リベラル〉の諸相のなか
にコープランド像の再構築を企図したものであった。またデニングの研究対象が文学、音楽劇、ジャズ、
ブルース、演劇であったため、演奏会用音楽を主たる活動の場とする作曲家たちの 30 年代における活
動が研究的に未開拓であったという背景もあった 18 。 	  
  	 2003 年の『アメリカ音楽学会誌』に掲載されたクライストの論文『アーロン・コープランドと人民
戦線』〔本論での略記は ECAC〕で、彼女はコープランドの 30 年代から 40 年代に顕著にみられる「強




まだ明らかにされていないことをクライストは問題提起した 20 。 






ン〉の側こそが、「同調者」( fellow traveler )として、当時、アメリカの時勢に乗じたものであったこと
を〈歴史修正主義〉的観点から確認した。 
   さらにクライストの研究はデニングを超えて考察を進めた点に新規性がある。30 年代から 40 年代の
アメリカの「進歩的な思想的土壌」の基底には、アメリカの 20 世紀を基礎づける〈革新主義〉
( Progressivism ) の思想や運動があることをクライストは論じた 21 。彼女は〈革新主義〉の文化的側面
やその 30 年代における系譜としての〈人民戦線〉の文化について述べ、それを主導した人々——「革




のが「単純�性」のスタイルであったことを明らかにした 22 。 
 
 
22--11--44.. 	  	 作品について：その多様性を指摘するもの 	 
 

















 	  	 まずコープランドの多様な作曲様式を、まさに多様なるものとして、多様性そのままに受容する代
表例には、前項でもみたスミスの 1955 年の研究がある 24 。スミスはコープランドの作曲様式を 3 つの
時代に区分したが、それは 1920 年代の「フランス-ジャズ」期、1930 年代前半の「アブストラクト」期、
そして 1930 年代後半から 1955 年〔スミスの著作の刊行年〕までの「アメリカ民俗音楽」期である。最
初の 20 年代の「フランス-ジャズ」期では《オルガンと管弦楽のための交響曲》(1924) で聞かれる 8 音
音階 ( Octatonic scale) に、—— この音階はもともとリムスキー・コルフサコフやスクリャービンとい





クト」期では、スミスは、もっぱら《ピアノ変奏曲》(1930) を対象とするが、この曲はE - C – E ♭- C# 






や 映画《廿日鼠と人間》(1939)にも同様の傾向を見い出すことができる。  
 	  	 しかしながら、ポラックは後に、かかるスミスの区分を批判的に検討している。なるほどポラック










田恵二 (2005) や 佐竹由美 (2008) の研究はここに分類すべきものといえよう 26 。 
 
 
22--11--55.. 	  	 作品について：中心的な書法の指摘への試み11 	  	 ((ラーナー22000011の分析)) 	 
 
 	  	 ここまでの研究とは対照的に、コープランドの多様な作曲様式に対して、そこに中心的な語法を指
摘すべく企図した研究事例はあったのだろうか。その事例は少ないが、ここでは 2000 年以降の 3 つの
研究を概観したい。 
 	  	 まず一つ目は 2001 年の『ザ・ミュージカル・クウォータリー』誌に掲載された音楽学者ニール・
ラーナーの論文「広く開放的な空間としてのコープランドの音楽：ハリウッドにおけるパストラルの比








そこではペダル・ポイント〔保続音のこと。ラーナー論文の 482 頁参照。〕、 完全 5 度や完全４度の旋
律の動き〔482, 502 頁〕、完全 5 度や完全 4 度音程の響き〔486 頁〕、 牧笛を想起する管楽器の響きの重
視〔482 頁〕、 機能和声を無視して平行進行する全音階的和声〔482 頁〕、音程間隔をあけて配置した広
い声部処理〔482 頁〕、3 和音で構成されたメロディー〔486 頁〕などが中世フランスの〈パストラル〉
音楽様式とのアナロジーとともに、彼のバレエ《アパラチアの春》(1944) や、映画音楽の《都市》( The  
City, 1939) と《廿日鼠と人間》( Of Mice and Men , 1939 ) 他の分析から指摘された。 
 	  	 この研究で着目すべき点は、その語法の出自から、古代ギリシャや中世フランスでの理想世界の表
象として既に社会的に〈構築〉されているともいうべきこの「広く開放的な空間」の比喩 (trope) のイ
ディオムを、ラーナーは新たに当時のアメリカ社会と関連づけながら、本質論的ではなく、記号論的に





躍を担ったことが、ラーナーによって指摘されたのである 29 。 
 
 
22--11--66.. 	  	 作品について：中心的な書法の指摘への試み22 	 ((クライスト22000033の分析)) 	 
 




分析方法からコープランドとその作品を分析した。一つは「文化的政治」( cultural politics )と称してか
つてデニングが用いた対象者の言及や行動における直接的・実際的な政治関与を記述する分析法であり、
もう一つは、マルクス主義批評家のフレドリック・ジェイムソンによる「政治的無意識」( political 
unconscious ) の概念を援用した手法であるが 30 、これもやはりデニングが「美学的イデオロギー」
 56 
( aesthetic ideology ) と称してかつて他分野の研究で用いた分析方法のコープランドの「読み」への応
用であった 31 。 




の概念 32 を援用して導いた視座をクライストは前提とし 33 、一方で、資本主義において疎外され〈物
象化〉されたわれわれの世界にあっては、常に、その思いは抑圧せざるを得ず、かくして、その希求と
抑圧との問題を解決すべく、作者がその問題を内面化した上で、作品上で無意識に表出するに至った形
式上の矛盾としての痕跡である 34 。 
 	  	 クライストは、この「美学的イデオロギー」の分析の一つで、コープランドの《エル・サロン・メ
ヒコ》(1936) を取り上げた。そこに「矛盾」の形で現れた「痕跡」として、この楽曲内に着目したのが、
引用されたメキシコ民俗音楽の旋律素材であり、その曲中での処理方法であった。 クライストは 《 El 



























22--11--77.. 	  	 作品について：中心的な書法の指摘への試み 	 33 	  	 ((マーチソン22001133の分析)) 	 
 
 	  	 コープランドの多様な作曲様式を収斂させるべく考察した成果の最後の三例目は、ゲイル・マーチ
ソンの『アメリカのストラヴィンスキー：コープランドの新たなアメリカの音楽における様式と美学、
その初期作品、1921-1938 』 (2013) である〔本論での略記はGMAS 〕。著作名の通り、マーチソンは
コープランドの 30 年代までの作品を研究対象とし、その時期の主要な 10 曲程度を選択し、楽曲分析に
おいては美学的〈形式主義〉の観点から分析を行なっている。その結果、対象とする時期のコープラン
ドの作曲スタイルは、その表面上では、ユダヤ〔 《ヴィテブスク》 (1929) 〕、メキシコ〔 《エル・サ
ロン・メヒコ》 ( 1936) 〕、アメリカ中西部〔 バレエ《ビリー・ザ・キッド》 (1938) 、他〕といった
多様な地域におよぶ民俗音楽素材からの引用がみられるが、しかし、その素材を組み込む基盤としての





結論として具体的に列挙された 38 。それらはすでにコープランド 20 歳の渡仏前 ——パリでナディア・
ブーランジェに師事する以前の—— 初期のピアノ作品《滑稽なスケルツォ》(1920)〔通称：《猫とねず
 58 
み》〕 の書法にも凝縮して現れており、マーチソンが研究対象とする終端である 1938 年に作曲された
バレエ音楽《ビリー・ザ・キッド》に至るまで維持されていることを彼女は指摘した。 	  
 	  なお、この研究では楽曲分析における美学的〈形式主義〉の一方で、マーチソンは先行するクライス
トやポラックらが明らかにしたコープランドの政治意識に関する今世紀的な研究蓄積もまた十分に踏ま
えている。 「コープランドの政治的関与と彼の政治性が彼の音楽様式の変化をもたらしたことは明白で














22--22.. 	 先行研究の批判的検討 	 
 
 	 
22--22--11.. 	  	 批判的検討から論点抽出へ 	 
 
 	  	 ここまでで概観したコープランド研究の蓄積を、本論の考察目的に照らしあわせた上で批判的に検
討し、次章以降でわれわれが議論すべき具体的な論点を抽出したい。 


















 	  	 他方、われわれはコープランドの音楽〈テクスト〉における形式分析、つまり音楽書法の研究蓄積
の確認を基に考察するが、本論の目的においては、それを書法の多様性をそのままに受容するだけでは
相対主義の隘路に留まるのみである。したがって、音楽〈テクスト〉から、意義ある「痕跡」や特徴な


































のが、映画分野への初参加となるドキュメンタリー映画 『都市』( The City, 1939 ) である。また、そ
の直後に関わったハリウッドでの第 1 作目となる映画 『廿日鼠と人間』( Of  Mice and Men , 1939) に
も、原作のスタインベックとドキュメンタリー映画監督で知られるペア・ロレンツとの親交など、かか
る土壌を看取することができる。 
 	  	 コープランドによる映画音楽の先行研究例については、音楽学者のアルフレッド・コックランの
 61 
1986 年の博士論文にも触れておくべきだろう〔本論略記 CEFC 〕。彼は、コープランドの初期映画作
品 3 作 〔ドキュメンタリー映画『都市』(1939)、 ハリウッド映画『廿日鼠と人間』 (1939)、 ハリウ
ッド映画『我等の町 ( 我が町 ) 』(1940) 〕 を対象として、アメリカ議会図書館内の「アーロン・コー
プランド・コレクション」〔本論略記 CCLC 〕所蔵 の楽譜草稿、関連書簡、また彼自身による作曲家・
関係者インタビューを資料として、コープランドが師ナディア・ブーランジェから根本理念として継承
した音楽的連続性にかかる概念、つまり「長い流れ」 ( la grande ligne ) が、映画音楽の分野において
もまた、ひとつの映画音楽作品全体の調性構造の審級で看取できることを、〈シェンカー理論〉による精
緻なる形式主義的分析によって明らかにしたものであった 42 。 ここでは、当該作品で使用された全楽
曲が網羅的に扱われており、それらが形式的側面 〔調性構造、動機労作、対位法的書法など〕において














22--22--22.. 	  	 ハリウッド映画の音楽研究に関するレビュー 	 
 




ルら「ウィスコンシン学派」による、1985 年の〈古典的ハリウッド映画〉‘ The Classical Hollywood 
Cinema ’ の研究がある。ボードウェルらは、彼らの体系的な映画様式研究のその一部で映画音楽を扱い、













トマンが多く引用される 49 。1930 年代後半における、コープランドら、アメリカのシリアス・ミュー
ジックの作曲家たちにおけるハリウッドの映画音楽の受容の実際の様態を知るための資料としては、ア
メリカ〈作曲家連盟〉 ‘the League of Composers’ の機関誌 Modern Music : a Quarterly Review  誌
において、1936年から1939年にかけて10回に及び連載された、作曲家ジョージ・アンタイルの寄稿 「ハ
リウッド最前線」 ( On the Hollywood Front ) が有用である。コープランドを含む、当時の東海岸の作
曲家たちのほとんどは、コープランドが述べるとおり50、この記事を読んで、ハリウッドでの映画音楽
環境を想像していたのであった 51 。 
 	  	 一方、日本国内の当該関連領域では注釈のないエッセイがほとんどだが、日本映画をのぞき、ハリ









作るのに、2016 年現在でも有用である 53 。ただし、柳生は記述の上で出典を示していないが、内容を
勘案すると、その巻末にも示されているとおり、プレンダーガストを多く参照している。 





画はいかにして死ぬか：横断的映画史の試み』(1985 年) に、かかる問題提起の国内での端緒が読める 54 。
ここで、蓮實はまた、自国での文化活動がかなわなかった亡命文化人たちの、その宿命としての〈移動〉




22--33.. 	 議論すべき33つの論点 	 
 
 
 	  	 先行研究とここまでのわれわれの議論をふまえて、本論が以降に議論すべき具体的な論点には以下
の 3 点を挙げることができる。 





























 	  	 前章で抽出された 3 つの論点から、本章では、広く合衆国の 20 世紀初頭にみられた〈革新主義〉
の動向に焦点をあて、「現代アメリカ」1 の形成史において、それがどのように位置づけられているかを、
今日のアメリカ史学研究における見解に基づいて明らかにする。ここでは 3 つの段階で考察する。 まず、
〈革新主義〉が現れた背景として、19 世紀末に合衆国の人々が直面した深刻な社会的問題を検討した後、







33--11.. 	  	 2200世紀初頭の合衆国における社会問題 	 
 
33--11--11.. 	  	 社会問題の前提となるもの： 	 「1199世紀アメリカニズム」 	  	 
 




 	   合衆国はその経緯から、民族的同一性においてその国家的起源を「想像する」ことが困難であり 4 、
歴史を持たぬその国土は、しかも、西へと膨張しつづける未知なる地平であったため、19 世紀末までは
国民の拠り所としての「固有の国土」とは無縁であった 5 。つまり、西欧近代的枠組みとしての〈国民
国家〉の概念をそのまま合致させることには無理がある。 	  	  
 66 
 	  	 そのため、しばしばアメリカを基礎付ける「アメリカの精神」の淵源には、以下２つの「ファーザ
ーズ」がその尊敬すべき体現者として鎮座することになる 。すわなち〈ピルグリム・ファーザーズ〉〔 「巡








リカ独立宣言〉(1776) 冒頭の有名な前文に、すでに明示されている 10 。 
 
   
 	  	  	  	 すべての人間は神 ( Creator ) によって平等に造られ、一定の譲り渡すことの 
        できない権利を与えられており、その権利の中には生命、自由、幸福の追求がふ 
























が 13 、かつて 19 世紀初頭に訪米したアレクシ・ド・トクヴィルも指摘した、このようなアメリカのイ
メージは 14  ——「白人、アングロサクソン、プロテスタント」〔以下、WASP〕たちにとっては——、
アメリカ独立革命をへて、アメリカ北東部ニューイングランド地方のみならず、合衆国内で共有されて
いくのである。20 世紀転換期の深刻なる社会問題が発生するその前提としての、このようなアメリカの
表象を、古矢にならい、ここでは「19 世紀アメリカニズム」と呼ぶことにしたい 15 。 
 
 
33--11--22.. 	  	 経済的〈自由放任主義〉と〈新移民〉：1199世紀末の急激�な工業化と都市化 	 
 
   作家マーク・トウェインの小説にちなみ「金メッキの時代」 ‘ Gilded Age ’ の語で知られる合衆国の
19 世紀末は、南北戦争以後の 1865 年から 1890 年ごろまでを指す。トクヴィルがみた農村共同体とし
てのアメリカも約半世紀が経過したこの時期において、この語が示すのは、急速に発展�した資本主義的
商工業における「外見だけは華やかだったが内実をともなわなかった時代」としてのアメリカであっ
た 16 。 






部での大規模な産業主義へと構造が質的に転換していくのである 18 。 




ほどの金がある」 19 ともいわれた彼らは、およそニューヨーク市の 5 番街東 50 丁目以北 ——それは、
およそ今日のロックフェラー・センター以北である——、すなわち、例外なくアッパー・イースト・サ
イド地区に居を構え、ヨーロッパの王侯貴族の館を模した「宮殿のような邸宅を建造し、大勢の召使い
を雇い、王侯のように贅沢な生活をし〔中略〕まばゆいばかりの悦楽の世界」を謳歌した 20  。 











ては、それが基軸とする共同体を阻害する深刻な社会問題を引き起こすことになる 24 。 
 	  当時、都市の商工業の労働力を担ったのは、1880 年代以降、おもに東欧や南欧から合衆国へやって





メリカ的共同体を破壊すると見られたためである 27  。 
 	  	 東欧ユダヤ系を初めとする〈新移民〉は自国語と自らの文化を維持しながら「それぞれの民族毎に
集団を作って生活しており、アメリカの中でいくつもの小世界を形成」したために、「アメリカ社会に根
を下ろして、その一員であることを意識するまでには時間が必要」と思えた 28 。しかもその人口は膨大
であり、〈新移民〉の第 1、2 世代の都市人口に占める割合は、1900 年において、「ニューヨークの人口
の 80 パーセント」、シカゴでは 87 パーセントに及んだという 29 。さらに、ニューヨーク市のロウワー・
 69 
イーストサイド地区に典型的だが、彼らは狭く不潔な中で大勢が暮らす〈テネメント〉という劣悪な 3・




が懸念された 31 。20 世紀初頭の〈新移民〉たちのニューヨークの状況をみたジャーナリストのジェイ
コブ・リースは「 『このアメリカの主要な都市に、明確にアメリカ人のコミュニティ』といえるものは
見当たらない」とさえ述べたが 32 、多くの知識人の間では、こうした状況のなかで、「アメリカは崩壊
してしまうのではないかとの不安」が広がっていたのである 33 。 














33--22.. 	 社会秩序の形成： 	 2200世紀転換期の〈革新主義〉 	 
 
 
 	  「1901 年から 17 年までの時期はアメリカ史では革新主義の時代」と呼ばれる 36 。アメリカの〈革





分断を是正し、「階級協調と国民統合を進める」べく 39 「社会的な連帯」40  の再建分析に基づく科学的
知見に依拠しながら、政府主導による新たな社会秩序の形成を目的とするものであった 。 











 	  	 この改革運動に関わったのは、この時期に現われた研究志向大学の研究者をはじめ、科学的知見を
有する政策策定者、そして企業家たちであり、アメリカ史家のオリヴィエ・ザンズによれば、彼らは「自
由放任主義と社会主義の危険との間にある『中間の道』 」を探しつつ、「自分たちを『プログレッシブ』
















であり 44 、彼／彼女らは、いずれも「協同主義的 Communitarian な思想を展�開」45 するとともに、
その解決策として政府の介入による秩序形成の要を主張したことに特徴づけられる。この運動は大きく






33--22--11.. 	 ハーバート・クローリー：「国家主義的な革新主義」 	 
 
 	  	 まず前者の具体的動向の一つが、セオドア・ルーズベルト大統領〔任期 : 1901〜1909〕の「トラス
ト征伐」であるが、もとよりこの大統領の政策の理論的支柱となったのが革新主義期の代表的知識人に
して、のちのウィルソン政権でもその政策集団の一員として活躍するハーバード・クローリーであり、
その改革理念は著作 『アメリカ生活の約束』(1909) にまとめられた  47 。 






政府による公的解決こそが必至と考えたためである 49 。 













ラリスト」の立場である 52 。ジョージ・ワシントンはハミルトンの政策に当初信頼を置いたが、後の 19
世紀ではおよそジェファーソンが大勢であり、多様な問題を飲み込む気分を作る西部フロンティアを担
保に、いわば農村において個人主義がおおらかに「予定調和」する世界を信奉してきた経緯があった。 
 	  	 一方、フロンティア消滅後の 20 世紀的な新しい産業体制の時代には、すでにジェファーソン的理
念のみでは用をなさないことに問題をみたクローリーは、ここで、ハミルトン的な手法におけるジェフ
ァーソン的な目的の追究にその不均衡の克服を試みたのであった 53 。クローリーの言葉に従えば、追究












酷な態度でもあった 56 。 






すなわち、その「20 年後のニューディールにおいてほぼ完全に実施される」のである 58 。 
 
 
33--22--22.. 	  	 ジェーン・アダムズ 	 ：「コミュニティ派の革新主義」 	 
 























示し、アメリカの分裂に対抗したのであった 64 。 
 	  	 「社会連帯」の価値を説き、新興の社会科学とプロテスタント信仰との融合により、社会問題の解
決として弱者の権利拡大を図る「コミュニティー派の革新主義」において、これを具体的な社会事業の
レベルで実践したものが〈セツルメント運動〉であった。「定住する」 ‘ settle ’ の語のとおり、この運
動は大学人を中心とする活動家が自ら貧民街に定住し、「スラム街に美的・精神的な価値を付与し、失わ
れてしまった住民間の連帯意識を取り戻す試みを根幹としたが 65 、そもそもは、1884 年にロンドンの
スラム街に建設された共同生活の場〈トインビ ・ーホール〉の活動が淵源であった。〈セツルメント運動〉
によって、1910 年までに全米各地で 400 もの〈隣保館〉が設立されたが 66 、なかでも代表的なのが、
近代社会福祉�や〈ソーシャルワーク〉の創始者で知られるジェーン・アダムズ女史による、シカゴ市の
〈ハル・ハウス〉である。リンカーン大統領の盟友であった、父、上院議員ジョン・アダムズのもと、
シカゴの恵まれた家庭に育ち 67 、19 世紀において大学に学ぶ機会を得た才媛アダムズは、やはり学生
時代から〈社会的福音主義〉を信奉していたが、卒業後は大学で得た知見を社会で活用できずに長く苦
悩し模索する時期を過ごしていた。その際、欧州旅行での〈トインビー・ホール〉訪問が、その後の彼
女の社会活動へ踏み出す転機となった 68 。 
 	  	 アダムズは 1889 年、シカゴ市ホルステッド通りのスラム街でチャールズ・ハル氏所有の旧邸を借
りて改築し、彼女の代名詞ともなる隣保館〈ハル・ハウス〉を開いた。20 世紀転換期のシカゴ市は、産
業と交通の要所という地の利を生かして発展�し、人口は 1880 年から 1930 年までの期間は 10 年毎に 50








である 70 。 













にデューイとの親交を通じて、アダムズの活動は大きな影響を受けたのである 74 。 









央政府がボスの機能を圧倒し、より積極的な機能をはたさねばならないことを主張したのである 76 。 











33--33.. 	 アメリカ史学における〈革新主義〉の受容 	 
 
 
33--33--11.. 	  	 「保守」と「革新」の視座からの史学研究群 	  	 
 
 	  	 以下では〈革新主義〉の受容にかかる 20 世紀初頭以来に現れた、アメリカ国内での自国史におけ
る主要な議論の変遷を検討する。各学説のうちに見出されるアプローチとしては大別して 2 つある。そ
の一つは、20 世紀初頭から 1960 年代までに現れた研究群であり、〈革新主義〉期の位置づけを「保守」
と「革新」による構造に力点をおきながら明らかにしようとするものと、いま一つは、その後の 1970
年代以降に現われる研究群、つまり、20 世紀半ば以降の「アメリカの世紀」の概念との関係から〈革新
主義〉の位置づけや意義を検討するものである 77 。 










が、この学説は 1920 年代から 30 年代のアメリカ国内において、特に、恐慌期の只中で広く受け入れら
れ全盛期を迎えることになる 81  。 
 	  	 次の〈コンセンサス史学〉は冷戦の幕開けの時期に現われた。この学説を主導したのは政治思想史
家ルイス・ハーツである。彼は考察の過程で、先行する〈革新主義史学〉と対照的な歴史観を提示する














ものであった。 	  




























ぜ労働者が体制順応的になったのか」の問いへ向かったのである 87 。 
 	  	 以上 3 つの史学研究の系譜から、われわれは何を読み取るべきであろうか。それは、「革新」あるい
は「保守」といった強調点の相違はそれぞれあるものの、いずれの史学の立場も、20 世紀転換期におい







33--33--22.. 	  	 「アメリカの世紀」との関連からの研究、オリヴィエ・ザンズ 	  	 
 	  
 	  	 今日のアメリカ史家たちは、20 世紀の自国が誇る物質文明的国力と、「自由と民主主義」を世界拡
大する世界的責任 ——あるいは覇権的性格—— とを象徴する語として「アメリカの世紀」をしばしば
取り上げる。この語は、もともと、アメリカの第二次大戦参戦前に、同国の著名な雑誌編集者ヘンリー・











33--33..33.. 	  	 ザンズ 	 『アメリカの世紀』：「研究促進体制」 	  	 
 
 	  	 ザンズの 1998 年の著作『 アメリカの世紀：それはいかにして創られたか 』は、「現代アメリカ」
の形成の発端に〈革新主義〉をみる代表的研究である。〈革新主義〉の動向のなかでも、ザンズは、互い
に関連し合う２つの動向に着目する。一つは、彼が「研究促進体制」( institutional  matrix ) と名辞す
る、1870 年代以降から構築されはじめた科学知と人材の組織化であり、もう一つは、それによって可能
となった、〈大衆消費社会〉と〈中産階級〉による、彼のいう「消費の民主化」である。 












 	  ザンズは当時の大学に求められた変革を論じる。それまでのアメリカの大学では、ハーバード大学 




キンス大学 (1876 年) が創立され 89 、後にシカゴ大学などが続くが 、全般に、この時代の大学の変革
は、単にドイツ・モデルを目指したものではなくて、当時ハーバード大学学長のチャールズ・W・エリ
オットの言葉に示されるとおり、アメリカに特化した研究志向大学のあり方が模索されたのであった 90 。 	 
ここにアメリカ型の新しい大学が誕生したと言えるだろう。 それに伴い大学の規模が拡大し卒業生も増
加した。ザンズによれば、全米における学部卒業生は 1870 年の 52,300 人から 1900 年には 237,600
人に増加し、博士課程在籍者は 1870 年の 50 人から 1900 年では 6000 名に増加したとされる 91 。大学
の転換は、国内の知のリソースを高める契機となった。 
 	  	 一方、反トラスト政策により、企業は従来行なわれてきた合併による事業規模の拡大を見込めなく
なったことから、あらたな成長戦略として、科学技術の応用による新製品と新市場の開拓の地平に乗り





























として作られ、1903 年までに、全国で 66 の試験場が政府の補助を受けて設立されるなど、当時、農学
の科学的基盤をつくる大規模な事業であった 95 。その成果は、科学肥料の開発、品種改良、とくに「コ
ーンの異種交配」などが挙げられる。ザンズが述べるとおり、「研究促進体制」の「新たな構成者」 96  た
る農業試験場は、「農業の職人の関心」と、「植物学者あるいは生物学者の関心とを連結してみせた」の
である 97 。 




金援助の方途が整えられたことで、「研究促進体制」はさらに強化されることになる 99 。 
 	   当時のアメリカの「研究促進体制」の国際的な独自性は、1937 年のアメリカ「産業研究所長会」の




ドイツにおける産学協力と比較」すべく、ヨーロッパ視察を計画したのである 101 。 














団は指摘した 105 。 
 
 
33--33--44.. 	  	 ザンズ 	 『アメリカの世紀』：「消費の民主化」11、「平均的アメリカ人」 	 
 







表現に用いた「人間工学」 ( human engineering ) の語がアメリカに現れたのは、まさにこの時期であ
った 106 。これはフレドリック・テイラーの「科学的管理法」に典型的であるが、人事管理運動として
のこの「人間工学」とは「革新主義期のさまざまな社会改良運動や企業管理改革の試み」の一つであっ
た 107 。 





科学と経営と政策との結合に引き寄せられた人々」 108 であった。 















が 20 世紀のイデオロギー戦争における「マルクス主義に対するアメリカの代案となった」109 ことをザ
ンズは論じたのであった。 










































が機能する上で支配的なものとなっていった」のである 113 。 
 
 
33--33--55.. 	  	 ザンズ 	 『アメリカの世紀』：「消費の民主化」22、「消費者の創出」 	 
 	  	  




成する産業や行政の「組織体での成功と消費への完全な参入」によるものへと変化していく 115 。 
















ことに役立った」ことをザンズは指摘している 117 。 










ための高賃金 — 低価格方式」を実現させる必要があった。 











 	 「モデル T」の車体が同一形態にして黒一色であり、選択の余地がなく、一面では、その交通手段や
生活上での利便性こそを求める性格の消費材でもあったが、ライバルの GM 社が 1920 年代に採用した
５つの乗用車ブランドの販売戦略は、あらたに「記号消費」の性格をとりいれた本格的な大衆消費社会
の到来を実感させる契機となった。 

































33--44--11.. 	  	 「現代アメリカ」形成における〈革新主義〉の位置づけ 	 
 
 	  	 以上をふまえ、最後に、本章でわれわれが明らかにすべき「現代アメリカ」の形成史における〈革
新主義〉の位置づけや、その意義を示すことを試みたい。 
 	  	 ここまでで検討したとおり、建国から 19 世紀までのアメリカ、すなわち、「農業中心、農村中心、
個人中心」の社会にして、あらゆる社会問題の解決手段となりえた西部フロンティアに「自由と民主主




を享受する都市の中産階級たちによる 20 世紀のアメリカへと変貌をとげたのであった。 





































とはあまりに遠いとWASP が考えた存在 —— 黒人、ネイティブ・アメリカン、日本人をはじめとする
アジア系移民など —— を、もとより除外していた点もまた、〈革新主義〉のもう一つの大きな特徴とし
て留意すべきである。 










 	  	 このように、19 世紀的アメリカと 20 世紀的アメリカとの間には、著しい社会構造の変化がみられ
るが、かかる歴史的変化を〈革新主義〉を回避して説明するには無理が生じると考えるべきではないだ
ろうか。アメリカ史学の主要なる 3 つの学説は 20 世紀転換期に「アメリカの一大転機」があり、そこ



















ているのである。 	  
 
 
33--44--22.. 	  	 “ 	 vviiaa 	 mmeeddiiaa” 	  	 ： 	 「中間の道」としての〈革新主義〉 	  	 
 




























いた」ことを指摘する。「中間の道」と訳出された部分で、もともとザンズが記した原語は “ via media ” 






























 	  そしてなにより、「研究促進体制」が「中間の道」を探る営みにおいて創出した最も象徴的なものが、
文字通りの社会階層的「中間」である〈中産階級〉 “ the middle class ” の拡大であろう。ノーベル経
済学賞の栄誉を受けたポール・クルーグマンやトマ・ピケティといった俊才たちが共通して指摘するよ
うに、「中産階級は経済が成長するにつれて自然発生的に誕生するのではなく、政治によって『つくられ
なくてはならない』 」127  ことをここで参照するならば、 20 世紀の「『アメリカの世紀』 の看板」 128 と
もなった、あの層の厚い〈中産階級〉の出現に、〈革新主義〉による明確にして大きな働きかけの契機を
指摘しないわけにはいかないであろう。 











































   	  	  	 —— シェイクスピア 『アセンズのタイモン』 
 
 
 	  	 かつて友情に最大の価値をみて生きた気前のよい善人が、一転して極度の人間不信に陥り自死に至
る極端を描いたシェイクスピアの戯曲の中から抜粋し、上の一節をアイロニカルなエピグラフに用いた
論考『アメリカ成年期に達す』 (1915 年) は、20 世紀初頭のアメリカを代表する文明批評家ヴァン・ワ






一つに調和されているようなアメリカ文学」 2  を生みだすことにあるのだが、先のエピグラフには、さ
もなくば、あの極端にしか生きえない「タイモン」のごとく、アメリカ文化もまた死すことへの強い警
句が含まれていると読むことができよう。 
 	  	 作曲家アーロン・コープランドにおける 1924 年は人生の転機となった。彼は、フランス楽壇にお
ける名作曲教師、ナディア・ブーランジェにとってのアメリカ人最初の弟子として薫陶を受け、同時に、
足繁くパリの演奏会に通い、多くの歴史的初演に立ち会い、そして、フランス六人組やストラヴィンス
キーなどの多くの先進的藝術家との語らいの中での充実した 3 年間のパリ遊学を終え 3 、同年 6 月、〈狂





カ近代写真の父」としばしば称される、写真家アルフレッド・スティーグリッツ ( Alfred Stieglitz, 
1864-1946 ) 4 を中心とする、いわゆる「スティーグリッツ・サークル」5 〔以下、明示の必要がないか
ぎり、「サークル」 〕と呼ばれた文化人グループであり、それは、多様なる文化領域の第一線で活躍す
る文化人たちが集う、アメリカにおけるモダニズム藝術の拠点であった。 





 	  	 ならば、とするとき、ブルックスの主張は、存在しないものは創ればよいであった。かくて、彼を


























44--11.. 	 『ダイアル』誌と音楽批評家ポール・ローゼンフェルド 	 
 
 
 	  	 以下、音楽学者エリザベス・クライストによる指摘である。 
 
〔 歴史学では、通常、〈革新主義〉は、第一次世界大戦前までとの時期区分で認識される一



















アル』誌 (The Dial ) の存在は、コープランドを楽壇のみならず、1920 年代後半以降、広くアメリカの
多様な領域におよぶ文化的人脈の中での活動へと導く直接の媒介となった。 







 	  	 1921 年 6 月のフランス遊学出発に至るまでの時期、ロシア 〔現在のリトアニア〕からのユダヤ系
移民一世の父母が営む中規模雑貨店の生家〔ブルックリン区ワシントン通り 628 番地〕に身をおく頃の
若きコープランドが、本格的に西欧の同時代の現在形の音楽動向に深く触れる契機となったのが、この
『ダイアル』誌上にみた音楽批評家ポール・ローゼンフェルド ( Paul Rosenfeld, 1890-1946)  による
批評文との出会いであった 12 。それは、本人によれば、彼が高校を卒業した後の1919年から20年頃 〔19
歳から 20 歳の頃〕のことである。この批評家は、以後、コープランドの音楽理念を導く淵源の一つと
なり、また、その音楽活動の具体的側面をも助ける存在となった。 
 	  	 コープランドがこの雑誌を手に取った時期は、ブルックリン区の母校 ‘ Boy’s High School ’ の卒業
後まもなくの頃である。当時の彼は、催事場でのピアニストをしながら、高校在学中に引き続き、当時
「ニューヨークの最も高名な作曲教師の一人」 13 であったルービン・ゴールドマーク ( Rubin 
Goldmark, 1872-1936 ) の門下生として専門的作曲教育を受けていた 14 。師はウィーン音楽院に学び、
ニューヨークではドヴォルザークに師事した経緯をもつ作曲家であり、1924 年のジュリアード音楽院創
立時には作曲科長として招聘される人物であった 15 。コープランドは、1921 年に渡仏するまでの 4 年
間を、この師が信奉する「19 世紀ドイツ流義の堅実な訓練」に基づき 16 、まずはリヒタ  ー17  やアーサ
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ー・フット 	 18 の和声教本と 、フックスの対位法を学びつつ、作曲法では、歌曲形式から変奏曲形式へ
と進み、最終到達目標�は、コープランドが、皮肉をこめて「古き良き」とも形容する、ソナタ形式を用
いた全 4 楽章の器楽室内楽作品の作曲に置かれた修練の時期にあった 。1 回 6 ドルのレッスン 19 〔現
在に換算すると約 2 万円程度 20 〕は、アッパ ・ーウエスト・サイド地区の師の自宅にて行なわれていた。
また、マンハッタンでは、コープランドは、当時、ニューヨーク公共図書館の近くにあったメトロポリ
タン歌劇場〔Old Met.〕にも頻繁に足を運んだが、それは、同歌劇場主催のオペラ・スクールに通って
いた姉ローリンを通じて、彼もその定期会員となっていたためである 21 。 












学後の 1921 年に至っても「1 ヶ月に一度は『ダイアル』誌を送り続けてほしい」と、両親あての手紙で、
繰り返し懇願していることからも明らかである 25 。 












り 29 、常に音楽藝術を社会との関連で読み解こうとする視座を基調としていたことは明らかであろう。 




それが、世の「実相 (reality ) との接触から人々を一時的に引き離す何か」であり、一面で「逃避の言
い換え」とさえ考えていた 30 。ひいては、「アメリカ音楽すなわちジャズではない ( American music is 







             
 
 
■ 図 4-1 (左)  文化批評家 ポール・ローゼンフェルド ( Library of Congress, LC Control number : 2005679122 ) 




 	  	 コープランドがこの 10 歳年上の新進批評家とはじめて顔を合わせたのは、早くも、コープランド
がパリから帰国した 1924 年の秋であった 32 。この年、コープランドは、前年に設立されたアメリカの
〈作曲家連盟〉‘ The League of Composers ’ 33 〔現在の ‘ The League of Composers / ISCM ’〕に入会
するが、当時、ローゼンフェルドもまた同連盟の諮問委員会の一人であったため、会合にて、コープラ
ンドはついに顔を合わせる機会を得たのである。 







ヨークの文化人たちの多くにみられた特徴ではあるが 35 —— 北米に限定しない、〈パン・アメリカニ









を手にしたが 〔1925 年のアメリカ全産業での労働者平均年間収入は 1,336 ドル 37 〕、以後、コープラ
ンドは 彼女のパトロネージの中心的受益者となった 38 。〈作曲家連盟〉の理事の一人でもあったこのワ
ートハイム女史は 39、さらに、1929 年にコープランドをはじめとする若手新進作曲家の振興のための楽
譜出版社「コス・コブ・プレス」 ‘ Cos Cob Press ’ を創設した。これにより、 コープランドは初めて
の管弦楽作品の楽譜を出版する機会に恵まれ、以降、自作の出版経路を得たが、これは、いうまでもな
く、作曲家としての社会的認知を高める助けとなった 40 。 
 102 
 	  	 そのほか、ローゼンフェルドは、自らが勤める好学の社会人のための学校 ——そこはまた、ユダヤ
人や共産主義者の教員が多く在職していた——「ニュー・スクール」 ‘ The New School for Social 
Research ’ での講師職を、1927 年秋以降、コープランドに引き継いでいる 41  42。講義名は「現代音楽
の鑑賞」である。作曲家の自伝の共著者、音楽史家のヴィヴィアン・ペルリスによれば、2 時間 1 コマ
の報酬が 50 ドル〔当時と今の物価変遷を考慮して、世帯平均年収に基づく単純�計算をすると、日本の
現在の 約 15 万円程度〕とも記されており、単価としては、いうまでもなく「高額」であった 43〔同じ
計算方法を用いて物価の比較対象をあげるならば、フォード社モデルTの当時価格が約400ドルであり、
それは現在の 120 万円程度となる〕。学期期間には、毎週金曜日夜に、当時はマンハッタン区 23 番街西
465 番地に所在した校舎にて講義を行い、音楽経験を問わない受講条件のもと、68 名の受講登録者が集
まった。学期最終日には演奏会を行い、ヴェーベルン、ストラヴィンスキー、ヒンデミット、カウエル、
ラヴェルなど、そして自作を紹介している。この仕事は以後 10 年間の主要収入源となった。 







44--22.. 	 「スティーグリッツ・サークル」 	 
 
 
44--22--11.. 	  	 「スティーグリッツ・サークル」の人々 	 
 
 	  	 1924 年 6 月にパリ遊学から帰国し、コープランドがニューヨーク市での地歩を固めてしばらくたっ






ぶれが揃っていた  45 。この時にはじめて、コープランドは、20 世紀前半におけるアメリカのモダニズ
ム藝術の発信拠点というべき「スティーグリッツ・サークル」の人々と顔を会わせたのである。 







 	  	 その後も幾度かおこなわれたこの種の夜会に加え、これを契機にコープランドは、かかるメンバー




























 	  	  
 	  
44--22--22.. 	  	 「スティーグリッツ・サークル」の音楽家として 	 
 
 	   ポラックをはじめとする、今日の当該研究では、この「サークル」とコープランドとの関わりは指
摘されるが、その一方で、かかる歴史的接近にひそむ音楽文化上での意義やその所産の側面から考察し
た事例は見いだしにくい。今日の写真史が裏書きするように、 1905 年にスティーグリッツがマンハッ


















いだしにくいとも考えられる 20 世紀アメリカの音楽文化の諸相にも考察の射程が及ぶ可能性があろう。 
 	  	 彼の内面における、この「サークル」位置づけの大きさを示す痕跡をあげるならば、たとえば、回




る同時代的動向の後を追う一人であった ( I was a follower of the modern movement in the 
other arts ) 。〔中略〕彼ら〔 「サークル」の人  々〕は、皆、音楽が他の藝術分野に遅れを取
っていることに気づいていた。そして、彼らのなかでの現代作曲家として、私が、この状況
を何とかすべきことを当然のことと彼らは思っていた。私は、彼らの動向に夢中になり、そ
して、本能的に、「学校」の一部のように感じたのである ( and  instinctively felt part of a 
‘ school ’ )。もしアメリカ合衆国がそれ自身の藝術的表現をこれから見いだすのならば、そこ
には共同的な努力が必要であると私は考えていた。〔一方で〕1920 年代において、アメリカ
の作曲家たちは、互いのことや、他の世界のことを知らされるための手段をほとんど持って
いなかったのである 51  〔下線は本論の筆者が引いた〕。 
 
 



























■ 図 4-3 写真家 アルフレッド・スティーグリッツ  ( Library of Congress, LC Control number : 2006691707 )   
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第 	 55 	 章 	 「共同体の音楽」をもとめて： 	 11992200 年代後半以降にみ
るコープランドの模索 	 
 












本章から 7 章まで考察したい。それに先立って、考察の射程にある 1920 年代後半から 1930 年代の時期
の時代背景を、われわれは整理しておくべきであろう。 








する〈狂騒の 20 年代〉、あるいは〈ジャズ・エイジ〉で知られる百花繚乱の文化と好景気が到来した。 
 	  	 この時代は娯楽やメディアが発展�した。かつての下級移民労働者たちの娯楽の拠点、つまり、英語
を解さなくとも、映像被写体の視覚的奇抜さで楽しめる〈アトラクションの映画〉‘ the Cinema of 
 108 
Attractions ’ を含め、それとともに〈ヴォードビル〉や合唱さえも同時に楽しむ場であった〈ニッケル・
オデオン〉は、1915 年ごろには次代の興行形態に淘汰された。かわりに 20 年頃からに現れたオーケス
トラ・ピットを伴った「映画宮殿」 ‘ picture palace ’ なる西欧のオペラハウスすら想起させる豪華な映
画館は、「長編映画」 〔フィーチャー映画,  ‘ feature film’ 〕 の導入とオペラのようなロマン派風の音
楽ととともに、当時の中産階級の趣味と奢侈にかなう感覚を提供し、のちに〈パラマウント映画〉を立
ち上げるアドルフ・ズーカーによる、この富裕層を取り込む映画戦略は成功した 1 。〈トーキー映画〉
誕生のプロセスは、きわめて錯綜し一概ではない 2 。しかし、ひとまずは、遅くとも 1927 年には商用
で実用化されたといえよう。 
 	  	 家庭のなかでの音楽のあり方も新たなメディアによって変容する。これを渡辺裕を参照して整理す
るならば、居間のピアノを教養ある女性家族が演奏することで楽しんだ 19 世紀の西欧由来の中流階級
の伝統、つまり、〈家庭音楽〉‘ domestic music’ は、20 世紀に入り、女性たちの楽器練習時間を不要と
する〈自動ピアノ〉に継承され、1929 年の大恐慌まで、それが家庭での音楽再生装置として主たる選択
肢であった。〈家庭音楽〉が「最も完全な楽器」としてのレコード・プレーヤーに受け継がれ、家庭に本














図 5-1. 「ニューヨーク市でのパンを求める列  (breadline)。1930 年代の大恐慌下のニューヨーク市立簡易宿
泊所 (the New York Municipal Lodging House ) 前の失業者たち ( UPI / Bettmann ) 。」 4  
 
 	  



































思われた」と、同時代の人びとはその動乱の実情を示した 9 。トレドでは 1 万人の労働者が州兵と衝突
し、ミネアポリスでは「チームスター」たちが雇用条件改善に勝利した。サンフランシスコの騒乱はと
くに熾烈であった。同年の 7 月 3 日を皮切りに、「奴隷市場」と言われたほどの不当な雇用制度に蜂起
した労働者 5000 人が〈ピケライン〉に立ち、13 万人の労働者が〈ロックアウト〉して市内の運輸は完
全に停止したが、カリフォルニア州知事は鎮圧のため 1700 人の州兵を派遣し、警棒と催涙ガスでの鎮
圧に失敗すると労働者たちに直接銃弾を撃ち込み 30 名程度の死者を出した 10 。1930 年代はアメリカで
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もっとも左翼運動が隆盛した時代であった。 











55--22.. 	  	 11992200年代後半以降にみるコープランドの模索 	 
 
 
55--22--11.. 	 「ジャズ」とアメリカらしさの表象をめぐって 	 
 	  
 	  コープランドは、1920 年代後半において、音楽活動や音楽スタイル上でのいくつかの変化がみられ
る。その端的な一つは、1926 年を境に、それまで作品の表面に聞かれたジャズを想起させる響きが無く
なることである。 たとえば、パリ遊学時代のピアノの小品 《３つのムード》( Three Moods for Piano , 
1922 年) の第 3 楽章 「ジャズのように」は、全体がほぼ〈ラグタイム・ピアノ〉のスタイルであり、
また、帰国後まもなくの初期の代表作である《劇場のための音楽》(Music for the Theatre, 1925 年) は、
その第 2 楽章「ダンス」にシンコペーションのリズム、そして〈ブルーノート・スケール〉や、われわ
れが今日、ジャズ・ピアニストのジョージ・シアリングの奏法で知られるピアノの〈クローズド・ボイ
ジング〉の響きが聞こえる。2 つのピアノ曲《ブルースNo.1》 (Blues No.1, 1926 ) と《ブルース No.2 》 
(Blues No.2, 1926 ) は、ジャズではないが、5 音音楽を活用したブルースの趣向を有している。《ヴァイ
オリンとピアノための 2 つの小品》 ( Two Pieces for Violin and Piano, 1926) のなかの 1 曲、〈ウクレ
レ・セレナード〉( Uklele Serenade, 1926 ) は、ブルー・ノートとシンコペーションによる快活な音楽
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であり、その冒頭を聞けば、およそガーシュインの響きとの分節が困難に感じられよう。そして《ピア
ノ協奏曲》(Piano Concerto, 1926 年) の第 2 楽章は、ガーシュインが前年に発表した《へ調の協奏曲》
(1925 年) と比較対象にされるほど、〈シンフォニック・ジャズ〉としてのスタイルが顕著である。 
 	  	 ところが、コープランド自身が「 《ピアノ協奏曲》はジャズ素材を明確に使用した私の最後の作品













 	  	 しかし、コープランドはジャズに距離を置いた。そうであれば、かかる変化が、すくなくとも、上
記２つのごとき信条の度合いをこえて存在する彼の基本的藝術理念に牽引されたものと考えられる。同
時に、この契機は、彼の理念の特徴を探るよい切り口ともなろう。 
 	  	 そもそも、かつてコープランドが、新たなアメリカの音楽の創造の方途としてのジャズに本格的に












ならば、およそ、西欧的視点に基づく「想像された音風景」( imagined soundscapes ) であり、それが、
ダリウス・ミヨーの他、コープランドをはじめとするブーランジェ門下生たちによってアメリカにもた
らされた、西欧経由の「創られた伝統」とも言える可能性を示唆するものである 13 。 















の「ジャズ」として示す 14 。 
 	  	 さて、この 1927 年を境とする変化には、アメリカの藝術音楽を探究する彼において、「ジャズ」を
めぐる受容の変化が現れていると考えられる。ポラックが指摘するように、コープランドはローゼンフ













































55--22--22.. 	  	 「共同体の音楽」へ： 	 11992277年バーデン・バーデンのドイツ室内楽音楽祭 	 
 
 	 コープランドのこの時期〔1920 年代後半から 30 年代の初頭まで〕の変化として着目すべきもう一つ
は、活動領域が演奏会場や音楽界のみの文脈にとどまらず、多様な場と社会的文脈における展�開の模索


















れた〈12 音音楽〉を忌避する ( averse ) 傾向にあった 23 。そして、1930 年代のかれは、すくなくとも、
かかる潮流を単に盲信して追従する若いアメリカの作曲家達に対して警鐘を鳴らしており、それは彼自






「ノーモア・シェーンベルク」、と 24 。 
 
 




 	  	 かかる背景の中、彼の新たな活動の契機となったのが、いわゆる〈実用音楽〉 ‘ Gebrauchsmusik ’ 
との出会いである。先の「ジャズ」と同じ頃、つまり 1927 年に、彼は、ドイツにて、ハンス・アイス
ラー、クルト・ヴァイル ( Kurt Weill, 1900-1950 )、パウル・ヒンデミット ( Paul Hindemith, 
1895-1963 ) といった、藝術において社会的文脈を重視する視座をもつドイツの作曲家たちに着目し、
音楽の多様なる応用的な新しい試みに触れている。 さらに、彼らを通して、かかる音楽的動向と共存す
る社会派の劇作家ベルトルト・ブレヒト ( Bertolt Brecht, 1898-1956 ) の演劇的試みにもふれている。
彼は、実際にドイツを訪問し、少なくとも 1927 年、つづく 29 年、31 年に、この音楽的潮流の一つの
始動を、その拠点たるドイツ、バーデン・バーデンで触れている。 
 	  1927 年 7 月中旬、 コープランドは、ドイツ南西部フランス国境近くのバーデン・バーデンで開催さ









の帰趨において、あらためて着目すべき事象であろう 27 。 
 	  ドイツでのこの時期のコープランドの収穫は、以後、1930 年代の彼の活動、あるいはアメリカの音
楽文化の一端を考える上でも不可欠である。彼は、まず 1927 年の音楽祭において、ハンス・アイスラ
 ー ——その前年、師のシェーンベルクに「芸術のための芸術」をみた彼は、それを批判することで師と
決裂し、今日、われわれの知るような彼の活動を開始した頃であった 28 —— に初めて会ったほか、す
でにパリ遊学中の 1922 年には知り合っていたクルト・ヴァイル 29 が音楽で共作したブレヒトの歌芝居
《マハゴニー》 ( Mahagonny, 1927 ) や、ヒンデミットの歌劇《行きと帰り》( Hin und Zuruck, 1927 ) 
などを、少なくとも観劇している。さらに、以後コープランドは、かかる作曲家たちの新たな音楽的動
向に着目し、2 年後の 1929 年にもドイツを訪問し、やはり、ヴァイルとブレヒトによる叙事的演劇《三
文オペラ》( Dreigroschenoper , 1928) と、ヒンデミットの時事オペラ 『今日のニュース』( Neues vom 
Tage , 1929 ) に触れている 30 。 
















音楽、言い換えれば、アマチュアにでもできる音楽する共同体 ( Musizierengemeinschaft ) 〔ムジツィ








りも一緒に演奏する人たち（die Mitspielende）ないし一緒に歌う人たち ( die Mitsingende ) 
の要求に配慮しなければならない。この共同体の音楽と同じ地平に立っているのが、「共同体









が形成されることになろう 33 。 

















55--33--11.. 	  	 複製技術との関連から 	 
 








関連で、しばらく考察を進めることにしたい。 	  	  











領域に入りこんだのである ( For the first time democracy has entered the realm of serious 
music. ) 。これは、高揚する事実（thrilling fact）であり、最終的には、われわれの音楽的
生活のあらゆる側面を変えていくことになろう 34 。 
 
 
   ここで、複製技術を用いた音楽環境の普及が、印刷技術のそれにも匹敵するとコープランドが述べる
とき、彼の「高揚」の中心にあったのは、かかる音楽領域にはじめて入りこんだとする「民主主義」〔こ
の含意は前章に述べた〕であり、それによって現れる藝術音楽の〈可能的様態〉であろう。上は、1941








従来の藝術概念の内実について、最初に検討するのが適当であろう 35 。 
 
 
55--33--22.. 	  	 西欧近代主義的藝術概念について：「自律美学」をめぐって 	 
 












 	  	 しかし、近代主義の理念とは、本来、「自由・平等・博愛」37 であったはずである。社会的観点から
みて、なぜ、かかる藝術概念が必要とされ、実際に、それが近代の西欧で隆盛をみたのであろうか。ド
イツ文化研究の松宮秀治は、著作『芸術崇拝の思想：政教分離とヨーロッパの新しい神』（2008 年）に
おいて、この問題に正面から対峙して論じている 38 。 




















やはり音楽学者の渡辺裕もまた、ロマン派音楽の「巨匠」が「神格化」されていくことを論じている 39 。 
 122 
















から、次第にぬけでていく過程なのだということができる 40 。 
 
 
55--33--33.. 	  	 「政治の耽美主義」と「芸術の政治化」： 	 ベンヤミンとブレヒトの左翼的藝術観 	 
 









技術の時代における芸術作品」( 1936 年 ) のなかで示したものであり、また、彼が忌避すべきとする「政
治の耽美主義」に対置させた概念であった。 












ことから、かかる思想統制の道具にもまた十分な機能を果たすためである 44 。 
























とに〈異化効果〉が示されよう 47 。 
































66--11.. 	 「共同体の音楽」としての〈革命歌〉 	 
 
 
66--11--11.. 	  	 11993300年代のコミンテルンの動向 	 
 






























衆国 ( The United Mexican States , 以下メキシコ) に亡命し、画家ディエゴ・リベラの支援をえて、画
家の所有する「青い家」に居を構えた。そこで〈第 4 インターナショナル〉を立ち上げるが、1940 年に
スターリンの刺客により暗殺されることになる。 















66--11--22.. 	  	 左翼政治運動への接近 	  	 
 





 	  	 左翼雑誌への寄稿は、1934 年の『ニュー・マッセズ』誌、1935 年の『ミュージック・ヴァンガー
ド』 誌と『アメリカン・マーキュリー』 誌があげられる 4 。 とくに『ニュ ・ーマッセズ』 誌 ( New Masses ) 
は、アメリカ共産党の下部組織として 1929 年 11 月にニューヨークに組織された〈ジョン・リード・ク
ラブ〉5  ‘ the John Reed Club’ の機関誌である。この団体の役割は「プロレタリア文芸運動を推進する
ための、無名の若手——多くが共産党員の活動家たち——の教育・発表の場となること」であり、雑誌
は「革命的な文学運動の中心的機関誌」であることが求められた 6 。なお、〈ジョン・リード・クラブ〉





ック・ヴァンガード』誌 ( Music Vanguard ) ——英語 ‘vanguard’ は、フランス語の ‘avant-garde’ を
語源としその意を継承する—— は、後述する共産党関連音楽組織の一つである〈作曲家集団〉によっ
て 8 、当時、短期間発刊されていたものだが、左翼とアメリカのモダニズム音楽を対象としていた 9 。
これら３つの雑誌への寄稿について、音楽学者のマーチソンは、「コープランドの政治的左翼の関与の直
接的証拠の一つ」としてこれを指摘する 10 。 















 僕は徐々に農民たちと共に政治的な闘争に引き込まれていったんだ ! 君にも見 
てもらえたらと思うよ。本当の第三階級、つまり革命を起こす中核の人々だ 14 。 
 
 
66--11--33.. 	  	 共産党関連音楽組織への関与 	 
 
 	 ここでわれわれが最も着目すべきは、以下に示すとおり、1932 年以降、コープランドが、アメリカ共
産党に関連する作曲家グループへ関与したことである。ただし、彼は、党の正式な下部組織において、
その正式なメンバーとして関与したものではない。コープランドは、革命歌の作曲を目的とする共産党
下部組織の〈作曲家集団〉 ‘ The Composers Collective ’ ( 1932 年 2 月結成)  に不定期に参加し、それ
とは別に、多くが共産党に所属する 10 歳程度年下の若い作曲家たちによって組織された〈青年作曲家














 	  	 前者の〈作曲家集団〉は、その活動期である 1932 年から 36 年まで、当時の「ニューヨークにおけ
る、多くの若き主要な作曲家たちを惹きつけ」16 た。参加者は 25 名ほどであった。主要メンバーは、




映画音楽活動で知られるアレックス・ノース、などが少なくとも挙げられる 17 。 
  	 毎週土曜の午後に会合が行なわれていたが、マーチソンによれば、その場に、コープランドが不定期
に参加し、その際、ジョージ・アンタイルや、アイスラーを伴っていたとされる。アイスラーについて
は、彼が、1935 年春、2 月 13 日から 5 月にかけてアメリカへ 2 度訪問した際、コープランドやカウエ
ルがニューヨークでの世話をした経緯があり18 、さらに、この作曲家の訪米時の立場が、〈コミンテルン〉
の国際音楽局 ( International Music bureau ) の 代表 ( president ) であったことを勘案するなら
ば 19 、その訪米時に〈作曲家集団〉に合流したことは明らかであろう。以上の作曲家たちの政治的立場
                   アメリカ共産党  ( CPUSA )
 Communist Party of The United States of America
1919 年結党








Workers  Music  League
 




1931 年 6 月 結成




        　( モスクワ )
           1932 年結成
1929 年 結成
作曲家集団
The  Composers  Collective 


























に受け継ぎ、映画『大いなる西部』( The Big Country, 1958) で、のちに国民的に有名な旋律をつくる
ジェローム・モロス、コープランドによる映画『都市』( The City, 1939 年) ではオーケストレーション
を手伝ったハリー・ブラント、そして、のちに映画音楽作曲家の代表的存在となるバーナード・ハーマ

































66--11--44.. 	  	 〈社会主義リアリズム〉と〈プロレタリアン・アヴァンギャルド〉な〈革命歌〉 	 
  









に、アメリカらしさの淵源たる英語の使用もままならなかった背景を指摘することができる 24 。 
 133 


























 	  	 すなわち、この時代、アメリカの〈革命歌〉に「アメリカらしさ」なる要素は存在しなかった。こ
れについて、この集団のリーダーであるチャールズ・シーガーのアメリカ民俗音楽に対する認識の変遷
に、われわれは着目すべきである。つまり、今日、アメリカ民族音楽研究の第一人者として知られ、ま





定住局〉‘ Resettlement Administration, RA. ’ に彼が登用される 1930 年代半ばにいたるまで、むしろ、
「民俗藝術を瀕死のものと思い続け、すくなくとも、アメリカの革命的運動には、単純�に、適さないと













用するのはバレエ《ビリー・ザ・キッド》( Billy the kid, 1938) まで待たねばならず、それ以前には引
用は見いだしにくい。彼において、土着の音楽素材の導入は藝術表現において慎重であった。 









































66--11--55.. 	  	 革命歌 	 《 	 55月11日だ、街に繰り出そう 	 !! 	 》 	 ((11993344)) 	  	 
 
 	  このような音楽の典型として、また、この時期の〈作曲家集団〉の代表的作品の一つとして、コープ
ランドの〈革命歌〉をここで例示したい。彼の《 5 月 1 日だ、街に繰り出そう ! 》 ( Into the Street May 
First ! , 1934 ) は、共産党系雑誌『ニュ ・ーマッセズ』 誌が主催した公募に伴って作曲した作品である。
所与の歌詞に基づいて、シーガーや、シーグマイスターら多くの同僚作曲家が応募するなか、コープラ
ンドの作曲が最優秀に選出されたものであった〔譜例 6-1 〕。楽譜は同誌 (1934 年 5 月 1 日号)に掲載さ
れ、1935 年に〈労働者音楽連盟〉〔WML〕が発行する “ Workers Song Book No.2 ” の革命歌集に掲載
された 33 。初演は 1934 年 4 月 29 日、WML の主催においてニューヨーク市立大学のホールで開催され
た第 2 回アメリカ労働者年次音楽オリンピアードにて、ニューヨークの革命労働者合唱団の団員 800 人





■ 譜例 6-1.  コープランド《5 月 1 日だ、街に繰り出そう ! 》 ( Into the Street May First ! , 1934 ) 冒頭の
















3 小節目 3 拍目でへ長調の属和音らしい感覚で落ち着くことをもって、ここまでは、かろうじてヘ長調
としての慣習的和声感覚が保持されるだろう。しかし、この属和音が明確で安心感があるだけに、つづ
く 4 小節からの遠隔調への急な転調は、歌唱上での調性感覚において混乱をきたすと思われる。この部





かろうじて辿りついた 5 小節目の 1 拍目にて、突然の聞こえる複属和音の新奇な響きが、労働者たちの
調的方向感覚をさらに麻痺�させて、ここに到り調性感覚保持の意欲を消耗させよう。しかも同小節同拍
の歌唱では 4 度上行跳躍を伴いながら 8 分音符が突如現れる。したがって、この部分での和声とリズム
での多層の衝撃を受けることを勘案するならば、初見では、ほとんどの歌唱者がここで変ロ音を発声す
るにいたらないと考えられる。そして、最後の和声は、5 小節目の 3 拍目から 6 小節かけて、およそ、
なだれ込むように変則的なヘ長調に帰結していく。ただし、それまでの変ホ長調の感覚を維持するであ
ろう歌唱者は、5 小節目の 3 拍目の旋律の突然のイ音に躊躇し、その後、ヘ長調を想起させるにも関わ
らず、この部分に不意に現れる全ての変ホ音に違和感を感じることであろう。しかし、6 小節目におけ











 	  	 一方、これが音楽家の好事にまかせた作曲ではないのは、歌曲として綿密に構築されていることを
もって明らかである。たとえば、それは歌詞にもとづくリズムや抑揚の設定に現れており、すでに冒頭
の “ Into the Streets May First ” の部分おいて、旋律での 3 連符とその後の上行進行、そして “ First” 
を強拍に置いていることなど は、英語の発音に照らし合わせると、卓越した自然さを有していることは
指摘せねばならない。また、冒頭 6 小節の旋律的リズム構造をみても、表面的な 4 拍子の拍節構造の下
層に、その小節線の区切りとは別に、6 拍 1 単位として明確に整理された 6 拍子の反復構造が隠れてい
る。このような律動的処理は、あるエッセイのなかで、彼自身が「錯綜したリズム」( the intricate 






 	  コープランドを含む〈作曲家集団〉たちにとって、すでに述べたとおり、彼らが企図する革命に資す
る音楽は、音楽書法でも革命的である必要があった。さらに、コープランド自身もまた「革命歌は強力













 	  	 なお、アイスラーは、当時、モスクワの共産党系国際音楽組織〈国際音楽局〉で代表をつとめ、「音
楽の領域で共産主義の国際的な活動を調整する役割を果たしていた人物」 39 であった。彼の革命歌、《連
帯の歌》(Solidaritätslied, 1931 ) や、《統一戦線の歌》(Einheitsfrontlied, 1934 ) は、当時、世界中の左
翼運動の場で多く歌われていた。 
 	  	 1935 年春、このアイスラーがアメリカを訪問した際には、「ほとんどすべての都市で《連帯の歌》」
が多くの反響をよんだことをベッツは指摘する 40 。そして、コープランドらが〈革命歌〉を書いてい
た時期とは、すなわち、アイスラーが、革新的劇作家のブレヒトと共作で、教育劇 『処置』 (Die Massnahme, 



















66--22.. 	  	 民俗的音楽素材をめぐって 	 
 
 
66--22--11.. 	  	 コープランドの音楽理念における民俗音楽素材の位置づけ 	  	  	 
 
 	   たとえば、映像制作の過程などにおいて、人が、ある国らしさを想起させる音楽表現を求められた
とき、すぐに思いつきそうな処理は、まず、その国の民俗〔民族〕音楽を探すことであり、もし見つか
れば、それを音楽に取り入れることではないだろうか。その際、自らとは無関係な国であるほど、その











ている。これは、友人であり、当時のメキシコの代表的作曲家カルロス・チャベス ( Carlos Chavez, 




ドイツ的理念の克服、感情の客観化、愛国主義 ( nationalism ) と関係のある民俗的素材の使
用 ( the use of folk material) 、錯綜したリズム、垂直的手法に対抗する直線的手法、そして、






Spring, 1944) 内に聞く〈シンプル・ギフト〉や、バレエ《ロデオ》(Rodeo, 1942) 内の〈ホー・ダウン〉
など、彼の全作品リストにおいて、むしろ、物語音楽上の特殊な意図ゆえの一部に過ぎない。 





















スには一部共感を示したが、しかし、ヘンリ ・ーギルバートには「ほとんど影響されなかった」といい 45 、
ルイス・モロー・ゴットシャルクにいたっては「金を払った公衆を暗惑する」ものとさえ述べた 46 。こ


















66--22--22.. 	  	  	 メキシコでの試行錯誤から 	 
 
 	   コープランドは、自国アメリカに先立ち、2 度ほど、別の地の文化において、まずは民俗音楽素材
の導入に関する、いわば事前の試みを行なっている。はじめは 1929 年であり、自らのルーツであるユ
ダヤ音楽を取り入れた、ピアノ三重奏曲《ビテブスク：ユダヤの主題による習作》( Vitebsk：Study on 
a Jewish Theme, 1929 ) を作曲した。しかし、この際の試みには、脱ヨーロッパの意識は希薄であり、
作曲の目的は、国際的なモダニズムにかなうことに置かれていた 50 。したがって、ここで問題とするコ
ープランドにおけるアメリカらしさに繋がる有意義な萌芽はそこに見いだしにくいため割愛する。 









 	  	 当時の、ブラジル、アルゼンチン、メキシコなど、ラテン・アメリカ諸国は〈人民主義〉‘ populism ’ 
の名で特徴づけられる、民主的で、自国の民族主義的な文化が隆盛した時代であったことは周知のとお




























のメキシコ初訪問は 1932 年であり、主にメキシコシティーとトラルパンでこの年の秋の 4 ヶ月間を過
ごしている 53 。チャベスから招待されたことによって実現したこの滞在期間中には、メキシコ国立音楽
院において、チャベス指揮により開催されたコープランド個展�演奏会を含むものであった。 
 	  	 コープランドは、その際、《エル・サロン・メヒコ》( El Saoln Mexico, 1932 作曲開始, ピアノ版







置づけるならば、この曲のみならず、彼の音楽活動全体の内実さえも取り損ねることになる 56 。 




らの転機となりうる意義をみていたからこそ、同時期において、ほかに、《短い交響曲》( Short Symphony, 
1933 ) や、《管弦楽のための声明》(Statements for orchestra, 1934) といった、筆力を要する委嘱作品
で中断した後でも、必ず、このメキシコをめぐる試みへの興味が維持され、そして筆が常に戻ってきた
のではなかっただろうか。単なる旅行スケッチと考えると、むしろ説明がつかないのである。 
 	  	 この作曲で、彼ははじめて脱ヨーロッパ的性格を明確にし、アメリカ大陸の民俗音楽素材を使用し
て実験した。そこには、当地で有名な〈マリアッチ〉の楽器編成での演奏で知られる旋律が使用された。
たとえば、舞踊音楽の 《エル・パロ・ベルデ》 ( El Palo Verde ) は楽曲冒頭にその旋律の原型を比較
的留めて提示される。その他、革命歌《ラ・ヘスシータ》( La Jesusita ) 、 そして古典的民俗音楽の《エ






ント (pedal point, orgelpunkt,  保続音) 、機能和声とは異なる中心音の技法、そして複雑なリズムの
探究であった。また、マーチソンは、民俗素材の使用は皮相においてシンプルさが感じられるが、しか
し、和声、楽式、律動などの展�開は、切り詰められた形での技術的洗練と完成度があることを指摘した。











の旋律の蒐集に関して、彼自身が、2 つのメキシコ譜例集に負っていることを述べている 58 。 
 	  	 たしかに、マーチソンの述べるとおり、コープランドには、民俗音楽の様々な側面において、いわ
ば、その意識の低さのようなものはいくつか指摘し得る。それどころか、コープランド自身は、意外に















機智を反映しているとして、それを理念的に指摘するときに、端的に現れるものである 61 。 





















66--33.. 	  	 アメリカらしさの誕生：モスクワ発の〈人民戦線〉をめぐって 	 
 
 
66--33--11.. 	  	 〈人民戦線〉戦術： 	 11993355年、コミンテルン第77回大会〈ディミトロフ・テーゼ〉 	 
  	  




は、それが困難であるということである 62 。上記の転回の経緯を論ずるには、まず、1928 年以降のフ
ァシズムをめぐるコミンテルンの方針の変遷を確認せねばならない。 










〔以下、〈人民戦線〉〕が唱えられた 65 。 





























ロレタリアには縁のないものであろうか ? もちろん、そうではない !  われわれは、自分の






カ共産党において、1935 年に就任し、のちに FDR 政権への信頼に基づいた 1945 年の一時解党まで、
その書記長をつとめたアール・ブラウダーは、かかる「融合」をみて「共産主義は 20 世紀のアメリカ
ニズム」とのスローガンを掲げたが、ポラックの端的な表現に従えば、ブラウダーのリーダーシップの
下、アメリカ共産党が、共産主義を「超国家主義として練り直した」( recast itself as ultranational ) と




66--33--22.. 	  	 ワシントン発の〈ニューディール政策〉と、モスクワ発の〈人民戦線〉 	 
 




 左派の者たち ( the Left ) は、1935 年に、土着音楽への接近の変化を 
 はじめたが、それは、共産党が人民戦線政策を発表したときであった 72 。 
 














党  (the party, 共産党) は、民俗音楽に対する新たな強調を踏まえて、この問題の再評価を
はじめた。それを引き起こしたのは、そのような音楽へのスターリンの個人的な心情によっ
てだけではなく、アメリカの生活にみる広範な組織との統合を企図した新たなる人民戦線政
策 ( a new Popular Front policy ) によってであった 73 。 
 
 
 	  	 付言して、音楽学者バーバラ・ザックによれば、〈作曲家集団〉の主要な左派作曲家、「L.E.スウィ
フト」こと、ブーランジェ門下のシーグマイスターは、コミンテルンによって〈人民戦線〉が謳われた





    しかしながら、われわれは、ここで、アメリカ藝術音楽の書法のなかにアメリカらしい音楽要素が
導入された契機について、そのすべてを〈人民戦線〉に根拠づけようとしているのではない。もう一つ
の重要なる契機としての国内動向に着目すべきである。奇しくも同年の 1935 年に、FDR 政権による第
2 次の〈ニューディール政策〉が開始された。この政策において、なかでも民俗音楽の称揚において最
も関わりのあったものとしてあげるべきは、1935 年 4 月に組織された〈再定住局〉‘ Resettlement 
Administration ’ ( RA ) の取り組みであろう 75 。〈再定住局〉の事業の一つが、大恐慌と不運にも重な
った、中西部の大草原地帯で頻発した大砂塵嵐 (1931 年頃〜1939 年頃発生) による人的被害の救済で
あった。そこでは、被害により土地を追い出された農民たちに対して、その再定住先として造成したモ
デル・タウンへの移住を促進する事業が行なわれていた。かかるモデル・タウンには、いわば、モデル
文化というべき人間の営みの構築が政策において必要とされたが 76 、 その際の一つの方策として、音楽
的側面からも、その土地ならでは民謡を活かした音楽が希求されていた。このような文化に対する人為
的発想は、しかし、およそ共産圏ともいうほどの革新的性格をともなっているというべきであろう。と






 	  	 RA はまた、ドキュメンタリー映画製作の支援をめぐって、結果として、アメリカらしい音楽の誕
生にも貢献することとなった。 RA は 1937 年に〈農業安定局〉‘ Farm Security Administration’  ( FSA, 
以後、RA / FSA と記す) として発展�的に継承され 1944 年まで活動するが、その際、農村の惨状や、町
の復興の記録のため、ドロシー・ラングやウォーカー・エヴァンスなど、写真家が多く登用された。そ
して、さらに映画にて記録する段階に到り、この時期のドキュメンタリー映画の監督で著名なペア・ロ




になる。最初に、コープランドの同輩たる作曲家ヴァージル・トムソンが、映画 『大地を耕す鋤』 ( The 





















































FSA や〈連邦音楽計画〉( Federal Music Project, FMP ) などとの関わりは資料からは見いだせない。
彼の活動のなかで、かろうじてニューディールとの関わりが指摘しうるならば、1939 年のドキュメンタ
リー映画 『都市』 の音楽である。この映画は、しかし、 RA/FSA や FMP の委嘱や助成で製作され
たものではないが、その映画の内容が、RA/FSA の事業として 1935 年の着工後、1937 年に完成した、
アメリカ全土に 3 つ造成された理想的計画都市の一つ、ワシントンD.C.郊外に位置する、メリーランド




























 	  最初に、移民 2 世であるコープランドの血筋が、もとより、ロシアにルーツを見いだせることを指摘
しておくべきであろう。マーチソンもまた、コープランドのソヴィエトへの関心は自然な成り行きであ
るとし、それは「両親がともにロシア生まれだから」と指摘する 83 。彼の父母はともに、現在のリトア
ニアに相当する当時のロシア領で 1860 年に生まれ、それぞれ 1870 年代までにアメリカに移住した。
Copland 姓の綴りは、移住の際、父がロシア語の ‘Kaplan’  (カプラン) を英語風に変更したことによ








 	  	 音楽的側面において、コープランドが、その 10 代の早い時期から、スクリャービン、ムソルグス
キー、ストラヴィンスキーなど、ロシア音楽を好んだことは着目すべきである。ストラヴィンスキーか
らの影響の大きさについては、マーチソンによる 『アメリカのストラヴィンスキー』  86 の著作名自体
がすでに示唆するとおり、すくなくとも、1938 年までのコープランドの作曲での形式的枠組みにおいて、
ストラヴィンスキーに負う面が多いことは、すでに明らかにされている。また、ストラヴィンスキーの
ルーツである〈ロシア 5 人組〉にまで遡り、コープランドはそれを評価するのだが、彼は ——やはりそ
こでもドイツ音楽を持ち出しながら——、彼ら〈ロシア 5 人組〉が「ドイツ人作品の哲学的重苦しさ 
 155 
( ponderousness ) からぬけだした、ほっとするような悦楽性をもっている」こと、そして「自国の伝統
と景観がふかく染み入った ( steeped in ) 、色彩に富み、物語的性格をもつ音楽」であることを評価し
ている。とくにムソルグスキーとそのオペラ《ボリス・ゴドゥノフ》( Boris Godunov, 1872 ) について
は、「 あの『有名なる先鋭』のメンバーのうち、ただ一人が、ドイツの伝統の慣習から、完全に自由に
音楽を書くことを可能にした」として、5 人のなかでも最も高く評価している 87 。 
 	  他方、コープランドの周囲の人びとに視線を移すと、そこに、ソ連に理想社会をみる人々が多く見い
だせる。とくに、「スティーグリッツ・サークル」の文化人たちには、多く親ソヴィエト信奉者がいた。
そのなかには、実際にソ連を訪問した者も少なくない。たとえば、とくにコープランドとは親交が深か
った文化批評家のヴォルド・フランクは 88 、 1932 年に訪問し 89 、かの国の革命を共感的に論じた『ロ






















   フランクとクラーマンの両者は、その後、ほかの多くのアメリカ文化人と同様に、1936 年の〈モス
クワ裁判〉以降、スターリンに懸念の色合いを見せはじめるも 94 、すくなくとも 1939 年の〈独ソ不可
侵条約〉までは、コミンテルンを支持する立場を維持していた。すなわち、それは親ソヴィエトの立場











楽で関わる、スタインベック原作の映画『廿日鼠と人間』(1939) の 舞台脚本を書いた作家である 98 。 






9 月 1 日にはドイツがポーランドへ侵攻し、第二次世界大戦がはじまる。大恐慌とファシズムに対峙し
た 1930 年代という約 10 年の政治運動をしめくくるこの出来事について、「ソビエトを範とするリベラ
ル人民戦線を推進した活動家」99  にして、その急先鋒であった批評家のマルコム・カウリーが、自らの





1939 年 9 月 1 日早朝に起きたドイツ軍のポーランド侵攻で終焉した、いや、8 月 23 日の独
ソ不可侵条約のニュースで、すでに終わっていた。〔30 年代は〕敗北と幻滅感で終わる結果

































ロシアを明らかに支持した ( Still, he apparently supported Russia ) 」ことを指摘する。その根拠は、
ポラックによらずとも、以下に述べる 1940 年代にみる 3 点で明らかである。つまり、ソ連擁護の内容
をもつハリウッド史上でも特異な位置づけをもつ親ソヴィエト映画『北極星』(1943) の映画音楽での参
加、〈アメリカ-ソ連友好会議〉における要職の歴任、そして、連邦政府のなかで親ソ連の急先鋒であっ




66--33--55.. 	  	 〈独ソ不可侵条約〉以後にも維持された親ソ連の心情：映画『北極星』、〈アメリ
カ--ソ連友好会議〉、副大統領 	 ヘンリー・ウォーレスへの共感 	 
 











 	  	 映画『北極星』の内容は史実に基づくものであった。かの〈独ソ不可侵条約〉をドイツが突如破棄
し、1941 年 6 月 22 日に、独ソ戦の火蓋が切られる契機となったドイツによるソ連への奇襲侵攻作戦、
〈バルバロッサ作戦〉を描いたものである。この史的モティーフに基づいて、ドイツの所業を批判した
上でソ連を擁護する意図が明らかである。物語の舞台はウクライナのキエフ近郊の架空の農村 “ the 






予定があったとの指摘もあり、彼は、そのスケッチまで用意していたという 105 。 
 	  	 コープランドは、すでにこの映画までに、2 本のハリウッド映画の音楽を担当し、その作曲は、い
ずれも「オスカー」にノミネートされた。ゆえに、その実績から、映画音楽の依頼が舞い込む状況にあ
ったが、その際、彼はそれをすべて受けることはなく、つねに脚本を熟読して選択吟味した。彼のハリ
ウッドでの作品が全 5 作と寡作なのは、このような背景もあった。そのなかで、ハリウッド第 3 作目と
して選択したのが、あえて、この親ソヴィエト映画であったことは示唆的であろう。 




時的にホ短調となり、3 小節目の 3 拍目以降がその属和音となるが、次の 4 小節目の主和音への解決に


















には、「ハリウッド・テン」と同等かそれ以上の扱いをうけ、アメリカからの退去を余儀なくされた 106 。 
 	  	 さて、もっとも顕著に、コープランドのソヴィエトへ思いを示す事実が、〈アメリカ-ソヴィエト友
好会議〉 ‘the National Council of American-Soviet Friendship’ (NCASF) への参加である。第 1 章で
述べたが〔本論 1-2-7〕、これが、のちの 1953 年のマッカーシーによる査問時に、コープランドがかろ
うじて認めた共産主義圏との関連の、その 3 つのうちの 1 つとなる。この会議は、1921 年に組織され
た前身母体 107 を 1943 年 4 月に再編したものであり、目的が両国の友好親善にあることは、すでにその
名の示すところである。かかる再編には、1942 年 1 月１日に発表された、反ファシズム・反枢軸国にお
いて〈連合国共同宣言〉にてアメリカとソ連が正式に同盟国となった背景がある。なお、再編時には、
チャールズ・チャップリンもスポンサーの一人に名を連ねていた 108 。 
 	  	 第二次大戦期の一時期、アメリカのこの数年間は、たしかに、同盟国ソ連にたいする特別に友好的
な気運があり、冷戦期を経過した今日のわれわれには想像が困難な側面すらある。1943 年 11 月、〈テ
ヘラン会議〉の場で、FDR がスターリンを直に「ジョーおじさん」と親しみをこめて呼べば 109 、1942
年、当時のニューヨーク市長フィオレロ・ラガーディア〔共和党〕は、ロシア革命とソ連建国 25 周年




 	  	 かかる背景のなか、コープランドは、この会議 (NCASF) のなかで要職をつとめている。 すなわ
ち、NCASF には、その専門分科会としての音楽部会 ‘the music committee of the National Council of 
〜 ’ が組織され、その初代代表がボストン交響楽団の常任指揮者のセルゲイ・クーセヴィツキー、そし









流にて参加している 。そして、1946 年には雑誌『アメリカ-ソヴィエト音楽批評』( American-Soviet 
Music Review ) が刊行された 112 。このような「音楽部会」や親団体である NCASF での活動の人脈
が中心となって、1949 年 3 月 25 日〜27 日にかけて、マンハッタンのホテル、ウォルドーフ・アストリ
アで開催され、「強い親ソヴィエト」色にて物議を呼んだ「世界平和のための文化・科学会議」、つまり、
本論第 1 章にふれた〈ウォルドーフ会議〉に到るのである〔本論 1-2-6〕。 
 	  この〈ウォルドーフ会議〉に、したがって、「異端なる副大統領」113、ヘンリー・ウォーレス (Henry 
Wallace, 1888-1965, 第 33 代副大統領、任期 1941-1945 ) が参加していたことは、その政治的主張に
おいて、まったく自然な成り行きであった。民主党リベラル左派のウォーレスは、1940 年代に米ソ協調
外交を謳う急先鋒であったためである。それゆえにまた、のちの冷戦期における反共イデオロギーのな
かで、一度は「歴史の舞台から消えていた」—— むしろ、消されたもというべき—— 存在であった 114 。 
 	  ウォーレスにとって、戦後の米ソ協調外交実現が、まさにその政治生命を賭けた課題であったといえ
る。だからこそ、1945 年のFDR 急逝後に発足したトルーマン政権において、当時、商務長官であった
彼は、戦後あらたに台頭した民主党保守派が主導して画策する対ソ軍事的強硬路線を批判し、1946 年 7
月 23 日、異議申し立ての書簡をトルーマン自身に送ったのち、9 月に辞職するのであった。 

































義」に共感した痕跡は、この作曲家の代名詞ともいえる《庶民のためのファンファーレ》( Fanfare for the 
Common Man , 1942 年作曲, 1943 年初演 ) における、その「通常にない献呈」が示された作品名にみ
ることができる 116 。この作品名が、ウォーレスの演説の題名からとったものであることを最初に明ら
かにしたのは、2003 年のエリザベス・クライストであった 117  。ウォーレスは 1942 年 5 月 8 日にCBS
のラジオ全国放送で、題目「自由世界の勝利の対価： 庶民の世紀」( “ The Price of Free World Victory : 













 と言った副大統領ウォーレスの演説から取ってきたのです 119 。 
 
 










 	  	 ここまで、われわれは、コープランドが、その独自のアメリカらしい音楽的表象を世に示す第一歩
を踏み出した際、その直截的な後押しとなったのが、ワシントン発の〈ニューディール政策〉というよ
りも、むしろ、モスクワ発の〈人民戦線〉戦術の契機であったとする本論の仮説を示した。そして、そ
の 3 つの根拠を挙げ、すでにそのうちの 2 つを論じた。以下は、最後 3 つ目である。かかる後押しによ
ると考えられる音楽的爪痕は、コープランドが、〈ニューディール政策〉とかろうじて関わりをもった





プランドの「アメリカ的表象」の誕生、《 	 TThhee 	 YYoouunngg 	 PPiioonneeeerrss 	 》((11993355 	 )) 	  	 
 
 	  1935 年に作曲されたピアノの小品、《 The Young Pioneers 》は ——以下の指摘は当該研究の蓄積
にみないものだが——、コープランド独自のアメリカらしい表象がはじめて芽生える転機となった作品
と本論は考える。この曲は、子どもたちと現代的音楽語法との接点をつくる目的で書かれた、短く〔全
44 小節〕、演奏しやすい音楽であった 120 。それが、子どもたちへの教育的意図があることも相俟って、







■ 譜例 6-3. 《 The Young Pioneers 》（1935）の冒頭 4 小節の抜粋 
 
 
 	  	 このピアノの小品《 The Young Pioneers 》は、カール・フィッシャーから出版された子ども用の
ピアノ曲集、「シリーズ・著名な作曲家たちによる現代ピアノ曲」( Contemporary Piano Music by 
Distinguished Composers Series, 1936 ) のための作曲であった。作曲依頼は 1935 年の夏であり、それ
は〈人民戦線〉戦術がモスクワから発せられた時期 (1935 年 8 月) におよそ相当する。この夏のコープ
ランドは 1925 年以来、およそ 10 年振りに、ニューハンプシャー州の藝術家村マクダウェル・コロニー
において、アーティスト・イン・レジデンスの制度のもと作曲活動に専念していた時期であった 121 。 

















■ 譜例 6-4. 《The Young Pioneers》の冒頭 4 小節の和声的還元譜  
 
 
   とはいえ、《The Young Pioneers》 の〈形式〉的側面に現れる「パストラル語法」の要素は顕著で
あり指摘しやすい。したがって、ここではまず、それを還元譜を用いて確認してみたい。譜例 6-4. は 冒
頭 4 小節を、和声的側面において、本論の筆者が還元したものである。この 4 小節間に重要な和声的交
替はなく、譜例の「コードA」に示した完全 5 度の音程 と「コードC」の完全 4 度の音程とを同時に奏
したときに現れる和音、つまり、下から、as 音・b 音・es 音による和音が、4 小節間を通して保続する
響きが基調となっている。そして、このとき、下の as 音は 「ペダル・ポイント」として指摘できる。
なお、ここで、上記 3 音の配置を転回するならば、「コードE」となり、これが完全 4 度音程の堆積で
















コード A コード Cコード B コード D コード E























ば、上声部の c 音と下声部の f 音 〕。原譜に基づく実際の演奏では、比較的早い速度で、その対応点同
士が交互にあらわれて、まるでアニメーションのごとく逐次干渉し、そこから一時的なる和声的暗示が
うまれる。その暗示をここで明確にすべく、上下声部間で両音型の冒頭や対応点を一致させた上で、さ
らに、そこでの動きのない構成音を省略してみると、譜例 n. の「コード A〜D」までの 4 つの響きが
抽出できる 123 。それぞれの「コード」は、完全 5 度や完全 4 度の音程の響きをもちながら、隣接する
音は、ここでは 3 度の動きが主体となっていることがわかる。 










 	  	  	 この、1935 年夏以降に作曲された《The Young Pioneers》を転機として現れる「パストラル語
法」の萌芽を素地として、のちにバレエ音楽《ビリ ・ーザ・キッド》(1938) や《アパラチアの春》(1944) 、















 124 としての響きを聞くことは、この 1935 年のピアノの小品以前には困難なためである。











「パストラル語法」が聞かれるのは、1935 年から 1950 年までの 15 年間であり、その外側には、20 世
紀初頭のヨーロッパのモダニズムの作曲技法が散りばめられた《交響曲第 1 番》(1924) をはじめ、多様
なる諸相もまたみられるのである。 
 	  	 われわれの主張の蓋然性は、別の側面からも担保されるべきだろう。ここでは 1930 年から 1935 ま
での他の作曲も、瞥見であるにしても、レビューすべきである。この時期に作曲されたのは 7 曲と多く
はない。一体、そこに「パストラル語法」は、真に見いだせないのだろうか。 
 	  	 1930 年の《ピアノ変奏曲》は、冒頭の 4 音のモティーフによる 20 の変奏で構成された曲である。
音列技法を取り入れたこの曲は、不協和で硬い響きが一貫するが、それは、 e 音・c 音・es 音・cis 音 に
よるモティーフから十分に想起できるだろう 125 。1931 年の《ヴェルダンの奇跡》はブロードウェイ演
劇のための付帯音楽である。その脚本が第一次大戦時の西部戦線を題材とし、音楽も「描写的で軍楽的」
であったことから、アメリカの「パストラル語法」とは無関係である 126 。 またこの付帯音楽では、コ
ープランドが 1926 年に作曲した「ジャズ」の趣向をともなった《 ウクレレ・セレナーデ 》が再利用
されている。1932 年の《ヴァイオリンとビオラのための哀歌》は、不協和音が全面化するヨーロッパ的
な無調音楽であった。1933 年の《第 2 交響曲》( Short Symphony ) は、新古典主義の書法で書かれ、
複調性がふんだんに取り入れられてる。ここでの書法に素朴さはないが、ただし、第 1 楽章の一部に、
ヨーロッパの新古典主義の枠にはまりにくい、旧大陸にない軽やかさが聞かれるのは指摘しておくべき
である。1934 年のバレエ 《聞けや ! 聞け! 》は多彩な書法が聞かれるが、「広く開けた空間」を表象す




る。以上、瞥見ではあるが、なるほど、1933 年の《第２交響曲》の第 1 楽章の一部に——ただし、「広
く開放的な空間」の表象にしては書法が錯綜して素朴さがないが——、 「パストラル語法」に近しい響
きの予兆を聞くことも可能ではある。しかし、それ以外は、1935 年の《The Young Pioneers》以前に、
かかる顕著なる表れは容易に指摘できないと言うことが、あらためて確認できる。 
 	  	 最後に、この小品とコミンテルンとの関連が示さねばならない。この点については、ポラックやク
ライストが指摘するように、すでにその曲名において明確である 127 。“ Young Pioneer ” とは、まさに
ソ連共産党及び世界の共産主義国家での有志少年少女団を示唆するものであり、ここでの “ Pioneer ” と
は、ロシア語の知られた言葉〈ピオネール〉  ‘пионер’ の英訳にほかならない。かつてソ連時代に
はソ連共産党の青年団として〈全連邦レーニン共産主義青年同盟〉が存在した。そこでは 10 歳から 35
歳までの若者を対象として、共産主義や党の方針を学習させるほか、社会奉仕活動が取り組まれていた。
このうち、15 歳から 35 歳までの青年団をとくに〈コムソモール〉といい、10 歳から 15 歳までの少年
団を〈ピオネール〉〔Pioneer〕といった。その活動の内実は、自由経済圏の〈ボーイスカウト〉に等し
く、子どもたちは皆、制服を着用の上、とくに印象的な赤い帽子とネッカチーフを身につけていた。
“ Young Pioneer ” の語とは、すなわち、「若きピオネール」にほかならず、かつての共産圏において、
よりよい革新的社会の実現を担う少年少女への期待が込められた言葉といえるだろう。 








 	  	 このように、コープランドにおいて、音楽的な「アメリカ的表象」の現われの契機は、1939 年、彼
が、間接的にも、ドキュメンタリー映画において〈ニューディール政策〉にかかわるに先立ち、すでに






 	  	 なお、本論で触れる余裕はないが、コープランドが生み出した、いわば、この「アメリカ的表象」
の音楽的記号表現 128、すなわち、既述の音楽学者ニール・ラーナーのいう「パストラル・イディオム」
〔本論 2-1-5〕 は、たとえば、ハリウッドの映画音楽の分野にも顕著に受け継がれ、作曲家のヒューゴ







66--33--77.. 	  	 エリート作曲家たちの葛藤と〈人民戦線〉 	 
 
































































音楽学会〉‘the American Society for Comparative Musicology’を設立していることである。また、この
コミュニティーが〈作曲家集団〉とは異なる人脈で構成されていることにも着目すべきである。 











































ューバの踊り》( Danzón Cubano , 1942 ) のような、自国アメリカというよりも、ラテン・アメリカに
おいて顕著である。 
 174 






8 月のモスクワから発せられた〈人民戦線〉戦術が 、1930 年代の彼らにとっては、特別な位置づけを
もつイデオロギーであったと、まずは目星をつけることができる。 














義の 2 項対立が止揚される契機となっているのである〔6-3-1〕。 







66--33--88.. 	  	 「アメリカらしさ」の革新性 	 
 























 	  	 上記ゆえに、その具現には当然慎重を極めたが、当時のコープランドにおいては、心もとなくも、












66--44.. 	  	 コープランドの政治思想：その位置づけ 	 
 
 
66--44--11.. 	  	 ヘンリー・ウォーレス：その民主主義とロシアに対する認識 	  	 
 	  	  









































































 	  	 コープランドと同時代に、これと同様の認識を公言している人物が存在し、あまつさえ、その人物
の思想にコープランドは共感を示している。前述のとおり、それが、FDR 政権時の第 33 代副大統領ヘ
ンリー・ウォーレスであることは論を俟たない〔6-3-5〕。トルーマンと対立を強めるウォーレスの政治
思想の要諦は、そもそもの「民主主義」の追究におかれ、それを阻むもの、それこそとの対立に彼の政
治的主眼が置かれていた 135 。 


















































































力と財力を提供するとする〈トルーマン・ドクトリン〉〔1947 年 3 月〕の構えがあらわれる。それでは、
対するウォーレスは、なぜ〈世界革命論〉を恐れなかったのだろうか。 










































■ 図 6-4.  第二次世界大戦末期、FDR とともに微笑むスターリン。テヘラン会議にて。 FDR はこの会談時にスターリン


















 	  	 コープランドにおけるウォーレスの「庶民の世紀」〔century for the common man〕の理念への共
感は、クライストが指摘したとおり、コープランドが命名したタイトル《庶民のためのファンファーレ》














    コープランドは題名を決定する過程でいくつか案を提案した 147 。それらには「民主主義精神への
〜」 ( to the Spirit of Democracy ) のほか、「リディツェの再生のための〜」 ( for the Rebirth of Lidice ) 
 183 
がみられる。この「リディツェ」とは、現在のチェコにかつてあった、悲劇のうちに消失した村であり、












 	  このような、コープランドの社会に対する目線の運びから、タイトル《庶民のための〜》は選択され
た。それまでの素案を含め、すべての題目が革新的、「民主主義」的、平和的である。結果としてタイト
ルは《庶民のための〜》となった。この曲名がウォーレスの演説題目「自由世界の勝利の対価：庶民の



















が示唆するこの「庶民」とは、われわれが第 3 章で検討した「平均的アメリカ人」にほかならない〔3-3-4〕。 
 
ヘンリー・ウォーレス副大統領は 1940 年代にもまだ『庶民の人』( common man ) について
述べているが、それはジャクソン時代〔19 世紀〕の市民を心に描いていたのではなく、戦間
期に社会科学者によって行なわれた何百という調査や研究から生まれた抽象的な『平均的』







66--44--22.. 	  	 コープランドの政治思想：その位置づけ 	 
 









































































































77--11.. 	 コープランドにおける「共同体の音楽」の展�開：11993300年代 	 
 
 
















同時期には、1931 年のブロードウェイ演劇《ヴェルダンの奇跡》 ( Miracle at Verdun ) も手がけてお
り、これが彼の付帯音楽の最初の現れとなった。これは ニューヨークの “ The Theater Guild ” から委
嘱されたもので、15 分程度の短い作品は小さなオーケストラで演奏したものをレコードに録音し、上演
 189 
ではそれを再生する形態であったという 1 。また、1936 年には、CBS ラジオ放送網から委嘱をうけ、
まさにラジオ放送のための音楽作品として《ラジオのための音楽》 ( Music for the Radio, 1936) を手
がけた。作曲家自身が述べるとおり、このときの作曲では、演奏会以外の場において、膨大なる人々へ
音楽を届けることを可能とする、その複製技術を駆使した新たな音楽の様態が意識されていた 2 。 複製
技術時代のメディアにおける音楽の可能性を探る最初の作品といえよう。この管弦楽曲は、現在 《大平
原の記憶》( Prairie Journal ) の名で知られる 3 。 














図において作曲されたわけだが、《Sunday Afternoon Music》(1935) と題されたその曲では、今度は、
慣例にない和声的感興をそそる趣向において音が綴られている 5 。 
 	  	  他方、1930 年代後半には、まさにベルトルト・ブレヒトとアイスラーを彷彿とする領域にも活動
がおよんでいく。すなわち、教育劇『セカンド・ハリケーン』( The Second Hurricane, 1936 ) のため
の作曲であり、これは、ニューヨークで今日も活動するセツルメントハウス、〈ヘンリー・ストリート・
セツルメント〉において、当時の附属音楽学校から委嘱されたものである。この時期、彼は 1935 年か






同じ、ロシア系ユダヤ人であったという 6 。 
 	  	 この隣保館附属音楽学校は、当時、極めて先進的であったといわざるをえない。この 1936 年のコ
ープランドへの委嘱に先立って、すでに学校では、ブレヒトとヴェイルの 教育劇『イエスマン、ノーマ
ン』( Der Jasager. Der Neinsager. , 1930 ) と、ヒンデミットの教育劇 『街をつくろう』( Wir Bauen eine 





楽」が要求されており、彼がそのような意図で作曲したことがわかるのである 7 。 
 	  コープランドの教育劇『セカンド・ハリケーン』の原作は、作曲家の友人でドイツ人の脚本家、エド
ワード・デンビーであり、舞台監督・演出はオーソン・ウェルズが担当した。のちに、映画『市民ケー




あった 8  〔4-2-1〕。 














 	  	 なお、1930 年代でのこのほかには、人形劇『魔法から科学へ』（From Sorcery to Science, 1939）
の実践もあり、この音楽は短い 7 曲で構成される全 10 分程度の付帯音楽である。ここでは、第 2 曲め






















77--22--11.. 	 アメリカの映画、映画のアメリカ 	 
 






が実状に近いのではないだろうか 12 。 問題は、むしろ、かかる劇場の様態である。 
    1910 年ごろの、この〈ニッケル・オデオン〉が、現在の映画館とは随分様子が違っていたことは、
映画史家の加藤幹郎らの研究と著作により比較的知られるところであろう 13 。つまり、およそ 1 時間を
























   
 







   	  	  	  	  	  	  	  	  	 —— アドルノとアイスラー『映画の中の音楽』 15 
 
 











    前述の加藤幹郎によれば、「伴奏音楽」の名に恥じない、上演作品にふさわしい音楽がともなうよう
になったのは 1910 年以降とあり、さらに、より場面にふさわしい音楽を確実に奏するための「キュー・
シート」、つまり場面毎に選曲、または作曲された音楽を、あらかじめ紙に書いて演奏者に合理的示す仕
組みが現れたのが 1916 年ごろとあるが、これは歴史的感覚を構築する目安として有効であろう。 



















要約される 19 。かかる様式は、しかし、おそくとも無声映画期末期、すなわち、1920 年代半ばまでに
は、すでに確立されていた。 『映画のための音楽百科事典』は、無声映画期の代表的楽士エルノ・ラペ
ーによるその付帯音楽実践の覚書といえるが、1925 年に著されたこの著作内第 1 章末尾には、すでにヴ
ァーグナーの名が示されながら、このロマン派の代名詞たる作曲家が楽劇で使用した技法こそ、当時の
映画音楽にもっともよく適用しうるとの明示がある 20 。 






その亡命作曲家の代表的存在が、エーリッヒ・ヴォルフガング・コルンゴルト ( Erich Wolfgang 
Korngold ,1897 – 1957 ) や、マックス・スタイナ  ー ( Max Steiner, 1888-1971 ) であり、ウィーンで
の幼少時代、彼らはともに、マーラーからの薫陶と称賛をうけた先鋭であった 21 。    
    彼らの映画音楽は、その後、ハリウッドの古典の位置づけを得る。たとえば、コルンゴルトの『嵐
の青春』 ( Kings Row, 1942 ) の冒頭主旋律が、のちの『スタ ・ーウォーズ』シリーズ ( star wars, 1977 ) 
の冒頭と酷似しているのに象徴されるが、もし、かかる音楽的趣向を主とするジョン・ウィリアムズ 
( 1932- 現在 ) の管弦楽の響きにこそ、今日、アメリカらしいハリウッド映画音楽の中心をみる向きが
多いならば、その「ハリウッドらしさ」とは、1930 年代までにドイツ語圏からもたらされた響きにほか
ならない。今日、「アメリカらしさ」の主要な一つを形作る音楽的表象 ——豪華な管弦楽の響きをとも
なった、いわゆるハリウッドの「映画音楽」—— は、ここでもまた、20 世紀の、なかんずく 1930 年
代の、その国際的政治的要因を機縁として、社会的に構築されたものであった 22 。 
 	  	 とまれ、コープランドが 1930 年代に映画へまなざしをむける時期までに、かかる映画音楽の文化








77--22--33.. 	 「スティーグリッツ・サークル」と映画 	  	 
 
























■ 図 7-1. (左)  Paul Strand “ Photograph—New York” (1917, Library of Congress,  LC Control no. 89708635 )  










1932 年から 1935 年ごろまでは、当時、社会改革と民俗文化の理想的融合の地と目されたメキシコに渡
り住み、政府の教育省事務局の写真・映画部門の主任を任される 24 。その際、リベラルなカルディナス
政府から委嘱されて、漁師をテーマとするドキュメンタリー映画『波』（Redes, 1936） の製作に携わっ




ンもまた、1930 年にメキシコを訪問し、映画『メキシコ万歳！』(Que viva Mexico ! , 1930 )を製作し
ており、その心情や視点に共通点があった 26 。そして、映画における彼の代表的作品が、先に触れた、
FDR 政権下の〈ニューディール政策〉のRA/ FSA から撮影の委嘱をうけた ドキュメンタリー映画『大




   さて、この『大地を耕す鋤』の撮影時において、もう一人のカメラマンをつとめたのが、冒頭にあげ
たラルフ・スタイナー( Ralph Steiner, 1899-1986 ) である 27 。スタイナーもまた、都市空間や工業製
品といった同時代性のあるモティーフによる〈ストレート・フォトグラフィ〉を追究しつつ、それとと
もに、実験映像やドキュメンタリー映画製作にも興味をもって関わっていた。コープランドとほぼ同世
代であるこの写真家の政治的立場もまた、コープランドと信条を共有していた 28 。 





( H20, 1929 ) は、川の流れの表面や、水面に広がる雨の波紋、水面にうつる外界、水の滴りなど、自然 
〔nature〕において現れる「水」をめぐる多様なる表象で構成されている。ここでは、ヨリス・イヴェ
ンスが、奇しくも同年に製作した映像作品『雨』(Rain, 1929 ) と類似した映像がみられる。そのほか、
同様の趣向にて『機械的原理』(Mechanical Principles, 1931 ) では、歯車などの回転する機械を、また
『波と海草』( Surf and Seaweed, 1931 ) では、タイトル通りの海にちなんだモティーフを、それぞれ
使用して、いずれも約 10 分ほどにまとめたものである。 







 	  	 なお、コープランドが、かれらの映画にはやくから着目していたことは、彼が企画した演奏会に見
てとれる。彼は、作曲家ロジャー・セッションズとともに、アメリカのモタニズムを紹介する演奏会シ
リーズ 〈コープランド・セッションズ・コンサート〉を企画構成のうえ、実施していたが、1928 年か
ら行なわれているこの企画の第 4 回目となる 1931 年のテーマを「音楽と映画」( Music and Film ) と





 	  	 1931 年に行なわれた、この演奏会の開催時期は、同時期のハリウッドをみると、先述の古典的な映
画音楽〔以下、「古典的映画音楽」〕の揺籃期にあたることになる。つまり、この時期、コルンゴルトは、
未だハリウッドにはおらず、ウィーンにて演奏会用の音楽をもっぱらとしている頃であり〔コルンゴル











































77--33--11.. 	 ハリウッドへの契約交渉、「ハリウッド規範」 	 
 
    コープランドという作曲家が、もし仮に、音楽において経済収益性を第一に追究する立場にあった




ド・アーティスツ社にいたアルフレッド・ニューマン ( Alfred Newman, 1901-1970 ) 、MGM 社のナ













ていた。〔中略〕「それで、いくら？」、とモロスがいうので、8 週間で、たったの 5, 000 ドル















的経済基盤に打撃をうけた経緯があった 32 。かくして、その打撃のあった 1916 年以降、かかる轍を踏
まぬよう、教訓として整えた体制において〈スタジオ・システム〉の由縁の一つが見いだせるのである。
かかる〈天才〉とは、すなわち、D・W・グリフィス ( David Wark Griffith, 1875-1948 ) や、E・V・








めたものだが 33 —— 製作を徹底管理することで秩序をつくり、一方、映画語法としてはグリフィスが
編み出したものが継承されることで、均質にして安定した産業基盤を約束する〈古典的ハリウッド映画〉











は、当時のハリウッドの音楽部門の環境を特徴づける側面、つまり閉鎖性を示す好例といえるだろう 35 。 









 	  	 さて、このときの交渉時 〔1937 年〕 にコープランドが申し出た作曲料 5,000 ドルとは、現在の
1,400 万円程度に相当する 。ただし、それは交渉の過程で、先方から 3,000 ドル ( 800 万円程度 ) ま
で引き下げられている。この金額の位置づけを知るために、映画史家のオットー・フリードリックの資
料から 38 、1935 年から 1940 年頃の他の作曲家たちとの比較をするならば、その時代、MGM 社で作曲
専属契約をしていたアンドレ・プレヴィンの週給は250ドル ( 70万円程度 )であった〔フリードリック、
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67 頁、以下同〕。そして、ストラヴィンスキーにおいては、総額 228 万ドル（63 億円程度）で製作され
たディズニー映画 『ファンタジア』(1940) で得た報酬が 10,000 ドル ( 2,800 万円程度 ) であり〔62
頁〕、その後、サミュエル・ゴールドウィンがストラヴィンスキーに依頼した、映画『北極星』 (1942)  に
おける、あの実現しなかった映画音楽に打診した金額が 25,000 ドル ( 6,800 万円程度 ) であった〔64
頁〕。その際、ストラヴィンスキーは「彼らは私の音楽でなく名前がほしいのだ」と述べたという〔65
頁〕。なお、映画第 3 作目となるコープランドが、その映画『北極星』で得た報酬は、10,000 ドル ( 2,800
万円程度 ) であった 39 。 さらに、おそらく 1935 年、ラジオにて『浄夜』を聞いて感動した MGM の











77--33--22.. 	 コープランドにおける「古典的映画音楽」批判の論点 	 
 
 	  コープランドは、しかし、かのハリウッドの「古典的映画音楽」には、批判的であった。その批判点
は、1940 年に、〈アメリカ作曲家連盟〉が刊行する『モダン・ミュージック』誌に寄せたエッセイ「ハ
リウッド再考」 ( “ Second Thoughts on Hollywood ” ) のなかに読める 41 。1937 年の交渉失敗では、
映画音楽での実績の無さが問われたが、しかし、この論考が発表される 1940 年 4 月までに、彼は、す
でにハリウッドでの映画音楽の実績を得ていた。つまり、映画 『廿日鼠と人間』 ( Of Mice and Men, 











世紀後期の交響曲のスタイル ( symphonic style ) で書かれるわけであり、今日、大体にして、
そのスタイルが自明の理とされている。しかしながら、なぜ、映画音楽が交響曲のスタイル
であらねばならぬのか？ そしてなぜ、ああ一体なぜ ( And why , oh why, ) 、19 世紀であら



















77--33--33.. 	 コープランドの「アメリカ」 	 
 

























































いえよう〔本論 4 章冒頭〕。 
































77--33--44.. 	 「共同体の音楽」としての、ハリウッドでの映画音楽の可能性 	  	 
 	  



















































の大衆に訴える力に意義をみるべきとする視点が 52 、本論には著しく欠けているというものだろう。 















































 	  
 




になってそこから出てくる。  	  
—— テオドール・W・アドルノ『ミニマ・モラリア：傷ついた生活裡の省察』 54  
 
 













 	  	 かかる矛盾に着目して、それを正面から考察した例としては、文化批評家のカリル・フリンがいる。
著作『フェミニズムと映画音楽：ジェンダ ・ーノスタルジア・ユートピア』 ( Strains of Utopia：Gender, 
Nostalgia, and Hollywood Film Music, 1992 年 ) で、フリンは、マルクス主義批評やジェンダー批評
の視点から結論を導くが、それは、ハリウッドのロマン派風の音楽には、失われた全体性を希求するノ
スタルジアに基づいた心情や、映像と音との「古典主義」的調和の希求のうちに指摘されたものであっ
た 56 。 














































 	   コープランドが、この「芸術の政治化」の理念を映画音楽に具現化するために主張したのが、先の
エッセイのなかでもとりわけ印象的な方策としての「はっきりしない中立的なる背景音楽」( neutral 




音楽が映画をひきたてる( help ) 三つの重要な方法を考えることができる。第一にある与えら
れたシーンの感情的高まりを強めるため、第二に、連続性の幻想を与えるため、そして第三
に、一種のはっきりしない中立的な背景音楽を付することである。三つのうち、最後のもの
がもっともミステリアスな問題を提起する。つまり、劇中の対話 ( dialogue ) の背後におい



































誇張していうならば、すべての映画音楽は原則的にユーモア ( humor ) 、つまり、皮肉を込
めた語りを含んでいるといえるのかもしれない。かような映画音楽の要素を忘れるやいなや、
すぐに、悪しき素朴さへとそれは堕落してしまうだろう。  








88--11--11.. 	 映画音楽の分析の試み 	 
 






すことにもある〔本論 0-3, 0-4〕。 したがって、とくに後者の目的に着目するならば、対象とする映画
の内容や音楽書法を、ここであらためてその冒頭から最後までをなぞり、それをあえて言語化するとい
う営み、いわば作品解説では意義をみない。 






















































及び「支配的コード」による外在的解釈として批判すべきものとなった 5 。 























 	  	 文化的〈テクスト〉を読みはじめるにあたって、もっとも敷衍した視座からジェイムソンがのべる
のは、まずは「つねに歴史化せよ」であった 7 。われわれはまず、本章が対象とする作品、映画『都市』




88--11--22.. 	 ニューディール期のアメリカ・ドキュメンタリー映画の隆盛 	 
 
 	  	 1939 年に製作された、この映画『都市』 は、 『大地を耕す鋤』(The Plow that Broke the Plains , 




ーヨークに設立された〈労働者映画写真連盟〉 ‘ the Workers Film and Photo League ’  を基軸として
展�開したものであった。この独特の語感をもつ組織名から類推できるとおり、ここでの「労働者」の「連








映像作家ジガ・ヴェルトフ ( Dziga Vertov, 1896-1954 ) などのエッセイを、連盟会報紙に翻訳掲載する
などして皆で見識を深めつつ、およそ、かかる海外の動向と問題意識を共有して活動していた 10 。この
〈映画写真連盟〉からは、のちにいくつかの映画制作会社が生まれるが、なかでも、当時のドキュメン
タリー映画を牽引したのが〈フロンティア映画〉社 ‘Frontier Films’ であり、当初は、ストランドやス
タイナーもここに所属していた。そして、1933 年に FDR 政権が誕生すると、〈映画写真連盟〉や〈フ
ロンティア映画〉社の視覚的記録が、〈ニューディール政策〉の必然性や、その救済事業などの成果を示
すに資するものとして注目されることになる。なお、この会社の諮問委員会 ‘advisory board’ には、の
ちのアメリカ作家連盟会長のヴオルド・フランク、グループ・シアターの劇作家で演劇『レフティーを






88--11--33.. 	  	 ドキュメンタリー映画の父、ペア・ロレンツ 	  	 
 
 	  	 当時はまだ無名であった映画評論家が 1933 年にものした著作、 『ルーズヴェルトの年：1933 年』 
( The Roosevelt Year : 1933, 1933 ) は、アメリカのドキュメンタリー映画史を拓く契機となった。映画
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化する予算がないため、やむなく書籍の形態をとったこの著作は、のちに、ドキュメンタリー映画の父
とも称される、ペア・ロレンツ ( Pere Lorentz, 1905-1992 ) によるものだった。その内容は、恐慌下の
辛辣なるアメリカの現実をあからさまにするものであり、食料配給の列、農場の暴動、砂塵嵐などの 30
年代の現実をとらえたドキュメンタリー写真で満たされ、そこに解説が付される体裁であった 12 。 
 	  	 これに連邦政府の目がとまるに到り、さっそく RA / FSA (再定住局／農業安定局)〔6-3-1〕が、ロ
レンツにドキュメンタリー映画を 6,000 ドルで委嘱する運びとなる。その際、ロレンツが撮影隊として
指名したのが、当時〈フロンティア映画〉社に所属していた写真家・映像作家たち、すなわち、ストラ
ンドやスタイナーらであった。かくして製作された映画が『大地を耕す鋤』(1936 ) である 13 。30 分程
度でまとめられたその内容は、中西部に豊かに広がる小麦地帯が、当時の砂塵嵐の猛威によって農地が
壊滅し、農民たちが西進を余儀なくされるまでを描いたものであった。つまり、のちのノーベル文学賞
作家ジョン・スタインベックの小説『怒りの葡萄』( The Grapes of Wrath, 1939 ) の先取りをここに指
摘することもできるが、実際に、両者には親交が指摘されている 14 。 




こでは、のちにコープランドと映画で共作することになる写真家ウィラード・ヴァン・ダイク ( Willard 
Van Dayke, 1906-1986 ) があらたに加わった。ヴァン・ダイクは、それまで、カリフォルニア州を拠点
とした〈ストレート・フォトグラフィ〉の写真家集団 〈 f / 64 〉のメンバーであったが、この時期以
来、ニューヨークに拠点を移していた。かくして完成した『河』は、ドキュメンタリー作品にして、パ
ラマウント社が配給を申し出るほどの異例の評判作となる。さらに、これらの映画を自宅でみた FDR
は、作品に感じ入り、あらたに設立した政府機関、〈合衆国映画サービス〉‘ the United States Film 
Service’ の一切をロレンツに任せ、政府部局のための映画製作の任にあたらせた。かくして、1930 年代
のドキュメンタリー映画の分野において、ロレンツは第一人者となったのである 15 。 









88--11--44.. 	  	 ドキュメンタリー映画『都市』の製作背景 	  	 
 
 	  	 映画『都市』は、1938 年に、米国プランナー協会 ( the American Institute of Planners ) の委嘱
により製作された。この協会は、建築家や都市計画者たちの組織であり、その主要人物には、建築家の
クラレンス・スタイン ( Clarence Stein, 1882-1975 ) らがいた。協会が理念とするのは、工業的なる都
会中心の無節操な生活環境に代わるべく、快適に計画された住環境と共同体を重視した郊外での生活で
あった。 かかる理念を世に伝える手段として協会が着目したのが、やはり映画メディアであった。 折
しも、1939 年 4 月 30 日から開催が予定されていた ニューヨーク万国博覧会 ‘ New York World’s Fair 
1939-1940 ’ で、それを上映することには、社会への大きな訴求効果が期待できたのである 16 。 





〈 f / 64 〉のウィラード・ヴァン・ダイクもまた製作に関わることとなり、この 2 人が監督及びカメラ
マンを担当、兼任することとなった。そして、スタイナーこそが、音楽担当者としてコープランドを指




 	  	 製作を受諾したスタイナーに対して、「プランナー協会」は、彼の脚本執筆を助けるべく、書籍など、
さっそく送り届けた製作関係資料の重量は 200 ポンド〔90 kg.〕に及び、気が遠くなったスタイナーは
自らが脚本製作を行なうのを断念、あるいは放棄し、自らの代わりに、あらためてロレンツに、作品概
要の執筆だけでも、と懇願した。かくして、ロレンツによる 11 ページ程度の作品概要 ( outline ) が完
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成し、その大枠は完成形にも反映されることとなる 17 。それはアメリカ社会の 19 世紀から 1930 年代





ては、ロレンツの「概要」を受けて、実際に執筆したのが作家のヘンワー・ロダキエウィッツ ( Henwar 
Rodakiewicz , 1903 – 1976 ) であり、その後、「ピッツバーグ」のシーケンスをはじめ、その一部を、




88--11--55.. 	  	 都市計画者ルイス・マンフォード 	 と〈革新主義〉の命脈 	 
 
 	  	 ロレンツが作成した「概要」であるが、もとよりこれは、マンフォードの理念を下敷きにしたと考
えられている 21 。その理念は、マンフォードの著作『都市の文化』 ( The Culture of Cities, 1938 ) や、








    かかるマンフォードの区分は、上記の意図から、エネルギー資源、科学技術、移動手段、産業形態、
住環境、共同体、人間、自然などの要素を軸として西洋文明の歴史を分節するものであった。ここでは、
その一面のみにて簡略に触れることとするが、「原技術期」とは、時代としては 18 世紀ごろまで、とく







想定している 25 。 
 	  	 そもそも、なぜ、マンフォードが、このような歴史文明的区分を設定せねばならなかったかとなれ
ば、それは、彼の思想の根本に触れることとなる。すなわち、マンフォードの思想的営みの根源にある
のは、畢竟、ドイツの哲学者オスヴァルト・シュペングラ  ー ( Oswald Spengler, 1880-1936 ) が西洋近
代に対して衝撃をあたえた、あの有名な終末論的パラダイムへの批判なのであり、シュペングラーが絶
望とともに捉えた西洋「文明」のあり方への反論を試み、むしろ、「文明」の可能性を語るものとしての










挑戦の基軸となったという  30 。 









ードにとっての問題意識の中心となったのである 32 。 


















88--22--11.. 	 分析に用いた資料 	 
 







 	  	 われわれが分析で使用した映像資料は、ナクソス・レーベルが 2009 年に発売した DVD、『都市：
アーロン・コープランドの新しく録音されたサウンドトラックをもつ 1939 年の古典的ドキュメンタリ
ー映画』〔NAXOS : 2.110231〕 であり、そこに収録された、42 分 40 秒の長さをもつ「オリジナルサ
ウンドトラックの『都市』」(1939 ) 」である 35 。他方、楽譜資料は、アメリカ議会図書館における〈ア
ーロン・コープランド・コレクション〉所蔵の、『都市』の楽譜草稿であり〔 BOX-FOLDER 65/38.1, 又





出は本論附録資料 3 に収録した。 
 
 
88--22--22.. 	 シノプシス 	  	  	 
 
 	  	 映画『都市』の全体は、すでに述べたとおり、5 つの〈シーケンス〉が設定された。たとえば、コ
ープランドの楽譜草稿をみると、この 5 つの区分は順にアルファベットを用いて認識される。つまり、  
“Sequence A ” は 19 世紀的「ニューイングランド」のユートピア、 “Sequence B” では、先と一転し 
 て、石炭と鉄の「ピッツバーグ市」の環境汚染問題、“Sequence C” では大都会「ニューヨーク市」の
人口過密問題、 “ Sequence D”は 休日の郊外の「高速道路」での交通渋滞問題、そして、これらの環境
問題の解決が提示される最後の “Sequence D ” は、計画都市「グリーンベルト市」の理想的住環境が描
かれている。 





















 	  	 また、われわれが留意すべきは、クライストが指摘するように、すべての〈シーケンス〉をとおし
て、「人の働き方、技術、輸送手段、子供たち」といった映像モティーフを基軸として、それらが逐次展�
開していくことで語られていく構造をもっている 40  	  
    	 以下、簡単にあらすじを述べておく。“ Sequence A ” 〔以下 「シーケンスA」、B 以降も同様 〕










式とは、本論第 3 章冒頭にふれた、まさに「19 世紀アメリカニズム」を表象するものであり〔3-1-1〕、
このアメリカの「原風景」は同時に、かような理想的状態が失われていくことにおいて、のちの〈シー
ケンス〉それぞれの問題意識の前提を形作ることとなる。「シーケンス A」からつぎの「シーケンス B」






















































       
 
      
 
      
 
 
■ 図 8-1. (上左)  「シーケンスA」19 世紀的ニューイングランド ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-2. (上右)  「シーケンスB」製鉄の街ピッツバーグ市   ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-3. (中左)  「シーケンスC」巨大都市ニューヨーク市    ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-4. (中右)  「シーケンスD」休日の郊外の高速道路      ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-5. (下左)  「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市  ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-6. (下右)  「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市 (ラドバーン方式) ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
 
※ 	 本国著作権法第 54 条に基づき、映画の公表後 70 年以上経過しているため、パブリックドメインの状態と判断した。なお、ベルヌ条
約及び万国著作権条約上、原則として、条約上保護義務を負う著作物の保護期間は、我が国の著作権法の仕組みによることとなる。 	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 最後の「シーケンス E」は、ここまでの問題を解決すべく計画された理想的計画都市「グリーンベ


































た 43 。総責任者は FDR から勅命をうけた経済学者のレックスフォード・タグウェルである。彼は、こ
の新しい計画都市を総称して「グリーン・シティ」と名辞し、この、メリーランド州の「グリーンベル
ト」を含めて、全米で 3 箇所の「グリーン・シティ」を開発した。残りの２箇所は、つまり、ウィスコ








わっていた経緯がある 45 。 
 	  	 さて、先立つ 3 つの〈シーケンス〉をとおして提起されてきた問題が、この最後の「シーケンスE」
にみる計画都市グリーンベルト市では、解決が図られたかのように描写される。まず、交通渋滞の問題

























たのである 47 〔平均的アメリカ人については本論 3-3-4 参照〕。 
      	  	         
                  
 	  	  	  	  	         
 
■ 図 8-7. (上左)  「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、自転車 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-8. (上右)  「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、石鹸 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-9. (中左)  「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、野球 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-10. (中右) 「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、水泳 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-11. (下左) 「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、空撮 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
■ 図 8-12. (下右) 「シーケンスE」計画都市グリーンベルト市、公園道路 ：映画『都市』(1939)  Public Domain.  
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88--33--11.. 	 思惑の交叉としての映像〈テクスト〉 	 
 
 	  	 映画『都市』は、当初の予定通り、1939 年の「ニューヨーク万博」で公開される運びとなった (万
博の開始日は 4 月 30 日)。映画の初公開は同年 5 月 26 日、博覧会内での上映場所は、「共同体の取り組
みに関するゾーン」(The Community Interests Zone ) に位置する「科学・教育館」( The Science and 
Education Building ) 内に附設された 253 席の劇場「リトル・シアター」であり、開催期間中は、週 4
日、1 日に 2 回上映された。同時に上映されたのは、ロレンツの 2 つのドキュメンタリー映画、やはり、
『大地を耕す鋤』と『河』であった 48 。 

















自身もまた、1936 年 11 月に、開発中の「グリーンベルト市」を実際に訪問するなど、思い入れがある
取り組みであった 49 。 






















      
     
 
■ 図 8-12. (上左)   映画『都市』(1939)「シーケンスE」冒頭部より。    	   	 Public Domain.  
■ 図 8-13. (上右)   映画『都市』(1939)「シーケンスB」ピッツバーグの過酷な住環境  	 Public Domain.  
■ 図 8-14. (下左)   映画『都市』(1939) のオープニング部分より。      Public Domain.  
■ 図 8-15. (下右)   映画『都市』(1939) のオープニング部分より。 	       Public Domain.  
 
 








いるモデルとして提示したこととのアナロジーである〔本論 0-4-2, 0-4-3 〕。彼の〈全体性〉とは、マ
ンフォードもまた『ユートピアの系譜』にて主張するところだが、すなわち、〈ユートピア〉の希求にほ
かならない。 
 	  	  
 
88--33--22.. 	 都市計画事業と映画表現とのはざまの〈テクスト〉 	 
 
 	  	 このように、多様な理念や思惑が複雑に交叉するに到ったと考えられる、映画『都市』であるが、
やはりというべきか、そこに内容をめぐる確執が存在したことが資料に記されている。著作『左翼にお
ける映画：アメリカのドキュメンタリー映画 1931 年から 1942 年まで』 (1981 年) を著したウィリア
ム・アレクサンダーによれば、少なくとも 2 つの陣営、つまり、一方はカーネギー財団と米国プランナ
ー協会、もう片方は映画製作者たちとする２極は、その内容をめぐり対立していたのである。前述のと








 	  	 いうまでもなく、この問題の街、ペンシルベニア州ピッツバーグ市にて、そもそも巨大製鉄工場を
創業した本人が、この映画を後援するニューヨーク・カーネギー財団の創始者、「鉄鋼王」アンドリュー・
カーネギ  ー ( Andrew Carnegie, 1835-1919 ) にほかならない。もともと鉄道会社出身のカーネギーは、





















が映画を見たとは思えない」と述べ、内容が特別に不愉快に思えた人物がいたことを示唆した 50 。 















ことで、ときに「クライアント」らが、ひと続き( sequence ) の流れを見ることを、あえて阻害し、直
接的な解りやすさ除去するなどして、その批判を回避する方途をとったりもした 51 。 









界において現実を抑えこむ性格が付されたとされる〔本論附録資料 3、p.40 参照〕。 
 
だれがこの場を作ったのか？ 	 何がわれわれをここに留めるのか？ そして、どうしたら 
 再びここから逃れられるのか？ 私たちは問うのである。 
 






と述べたことが、アレクサンダーによって示されている 54 。 









88--44.. 	 ドキュメンタリー映画『都市』の映画音楽を「読む」 	  	 
 
88--44--11.. 	  	 「アメリカらしさ」：映画『都市』にみる「パストラル語法」 	 
 




る。したがって、ここでは、かかる側面に限定して音楽〈テクスト〉分析を試みることにしたい。       	  








様に、〔 〕 内は、本論の筆者による附記である。リストにみる 「A1」、「B1」などは、本論の筆者が楽
曲整理のために便宜的に付した。一方、リスト中の “ ” 内は、すべてコープランドによる表記である。
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 「シーケンス B」の音楽〈テクスト〉分析のまえに、ここまでの議論の流れ上、最初に、映画音楽
に展�開された「アメリカらしさ」、すなわち「パストラル語法」の存在は指摘されねばならない。その手
がかりとして、ここでコックランの研究を取り上げる。本論第２章でも触れたが、音楽学者のアルフレ















■ 譜例 8-1. (上)  コックラン(1986) が指摘した主要動機 X  ( 映画『都市』、「A1」冒頭部。楽譜草稿より。 ) 
■ 譜例 8-2. (下)  コックラン(1986) が指摘した主要動機 Y  ( 映画『都市』、「A1」冒頭部。楽譜草稿より。 )  
 
ここに示した楽譜は、コックランの研究によるものではなく、議会図書館所蔵の楽譜草稿を使用している 
〔本論附録資料 3、p.3 〕。 また、本図中の 「X」や「Y」の括りは、本論の筆者が記述した。 
 




 	  	 コックラン論文の第 1 章では、映画『都市』が形式分析の観点から論じられている。そこでは、こ
の映画音楽全体が、冒頭の主要動機 、つまり、コックランが「基本形」（grundgestalt）58 と名辞する
2 つの動機、「X」と「Y」によって構成されていることが示される〔譜例 8-1, 8-2 参照〕59 。動機「X」
は、完全 4 度や 5 度の旋律の動きで構成される楽想をつくっている。また、動機「Y」では、「基本和音
形体」60 たる３和音を用いながらも、属和音進行によらない非機能的な和声進行、平行和音 ‘Parallel 
Chord ’ 、そして、その和音の上部構成音を辿ると 3 度音程による旋律の動き、といった性格が見いだ
せる。いうまでもなく、これは、のちの 2001 年に音楽学者ニール・ラーナーが「パストラル語法」と
指摘することになる、コープランド特有の音楽スタイルにほかならない。「パストラル語法」については、









 	  	 たとえば 	 ——ここでは、対象とした「シーケンスB」の限りではないが——、「シーケンスA」の




5 度や完全 4 度の音程での旋律の動き」、「完全 5 度や 4 度音程の響き」、「牧笛を想起する管楽器の響き
の重視」〔弦楽器というよりも〕、「平行進行する全音階的和声」、「音程感覚をあけて配置した広い声部処
理」、そして、「3 和音の構成音で綴られたメロディー」であった。 
 	  さて、本リストA5 の楽曲の旋律をみると、鉛筆書きでいくぶん見えにくいのだが、コープランドに







■ 譜例 8-3 (上) .  A5  “Boy Leaving Graveyard”   	  	  	  	  	  	  	 ( 映画『都市』、楽譜草稿より。本論附録資料 3、p.6  ) 
■ 譜例 8-4 (下) .  A5  [ 1 ] 直前の拡大図。 “Sax solo” の指定あり  ( 映画『都市』、楽譜草稿より。本論附録資料 3、p.6  ) 
 




〔2〕 〔3〕 〔4〕 〔5〕




の直前から始まる旋律冒頭にみる、順次進行の 33 つの音〔 	 cc 	 ‒ 	 dd 	 ‒ 	 ee 	 〕は、動機「YY」の末尾の順次進
行の「逆行形」6611 	 であり、小節〔11〕の22拍目以降での 	 33つの音 	 〔 	 hh 	 ‒ 	 gg 	 ‒ 	 ee 	 〕 	 は、やはり動機「YY」
冒頭の33和音の構成音で綴られたものと認識できる。さらに、同じ小節〔11〕の44拍目の22個の八分音符
の動き〔ee 	 ‒ 	 aa〕は、動機「XX」における44度音程の音の運びが踏襲されたものである。 	  	 
 	  	 伴奏部に目を転じると、小節〔22〕にみる３音からなる和音〔aa 	 ‒ 	 ee 	 ‒ 	 hh〕は、いうまでもなく、完
全 55 度音程の堆積である。この響きはまた、譜例中の〔1100〕まで、同形のリズムをもって断続的に現れ




程によって下降した後〔hh 	 ‒ 	 gg 	 ‒ 	 ee 	 ‒ 	 cc 	 ‒ 	 aa〕、最後は動きが反転して、完全44度の跳躍進行で上行する。
小節〔88〕から〔1100〕までの旋律は、完全 44 度音程の連なり、すなわち動機「XX」に準じた動きの強調に
よって楽句が締めくくられている。 	 






88--44--22.. 	  	 映画内における「シーケンスBB」の音楽の形式的異質性 	 
 	 
 	  	 「シーケンス BB」のピッツバーグの巨大鉄鋼工場の場面に付されたコープランドの音楽、本リスト











は、全音階的 	 ‘ddiiaattoonniicc’ 	 なのであり、対して、半音階的 	 ‘cchhrroommaattiicc’ 	 な 	 短22度音程やその転回形など
から聞かれるような辛辣な不協和音は、意外にもあまり聞かれない。その内実は、むしろ、近代機能和













度、後者には長・短 33 度と 66 度 	 が含まれる 6622 。この観点でいえば、不協和音とは、対象とする和音構
成音間で、〈不協和音程〉が多く含まれるものと考えることができる。 	 







■ 譜例 8-5 .  B1  “ Industrial Sequence ”。「シーケンスB」冒頭。 ( 映画『都市』、楽譜草稿より。本論附録資料 3、p.9  ) 
Reproduced by permission of The Aaron Copland Fund for Music, Inc., copyright owner.  
 
        
 
■ 図 8-17. (左)   映画『都市』(1939) の「シーケンスB」B1 の〔1〕 での製鉄会社構内のショット。溶鉄。  
■ 図 8-18. (中)   映画『都市』(1939) の「シーケンスB」B1 の〔12〕同構内のショット。ベッセマー転炉。  






〔12〕 〔13〕 〔14〕 〔15〕〔16〕 〔17〕




なお、55 拍目には、低音部で長 22 度音程があるが、このような低音部での狭い音程の存在は、全体の響
きをさらに混濁させる効果を発する。ゆえに、これを不協和音と認識することが可能である。その一方、
譜例コックランの指摘する主要動機「XX」と「YY」〔譜例 	 88--11,, 	 88--22〕と比較検討すると、なるほど、譜例
88--55 の〔11〕の 22 分音符〔付点を含む〕の並列は、動機「YY」のリズム要素と一見類似するが、ここでは











88--44--33.. 	  	 映像内容との合致としての不協和音の可能性 	 
 
   「シーケンスB」における 楽曲「B1」の形式的異質性が確認できたが、しかし、このような異質性
とは、結局、この「シーケンス B」の映像などの内容が、かように辛辣であったために、コープランド
はその内容に応じて作曲したにすぎないと考えることもできる。なるほど、この部分が、巨大製鉄工場




 	  	 敷衍して、〈革新主義者〉の立場からこの〈シーケンス〉をみるならば、たしかに、その内容は強く














8-4-4.  「藝術の政治化」の具現   
 	 












































 	  	 さて、この深刻に暗く悲しき末期的な「シーケンス D」であるが、ここに付されたコープランドの





■ 譜例 8-6 .  D1  “ The ‘Open’ road ”。「シーケンスD」より。 ( 映画『都市』、楽譜草稿より。本論附録資料 3、p.24  ) 
Reproduced by permission of The Aaron Copland Fund for Music, Inc., copyright owner.  
 
      
             
             
 
■ 図 8-20. (上左)   映画『都市』(1939) の「シーケンスD」休日に渋滞する高速道路。  
■ 図 8-21. (上右)   映画『都市』(1939) の「シーケンスD」どくろ。視覚的モティーフ。破局的結末の予兆。 
■ 図 8-22. (下左)   映画『都市』(1939) の「シーケンスD」泣�く子ども。 
■ 図 8-23. (下右)   映画『都市』(1939) の「シーケンスD」転落する車。  
 253 
 	  	 すなわち、ここでコープランドが映画音楽として試みたことは、映像〈テクスト〉に読める、救い
なき含意を相対化し、むしろそこに「ユーモア」をもって音楽を付しながら、映像と音楽の両〈テクス
ト〉に距離感を設けることである。この楽曲が、「ユーモア」や「ウィット」を含んでいることは、その
題名中の、 “ open ” の語だけに、とくにコーテーションマークが付されていることからも明らかであろ
う〔附録資料 3,  p.24 最上部参照〕。 













 	    
 
8-4-5.  「革新」をめぐる象徴的行為としての不協和音 
 























 	  	 ここで、われわれが序章に検討した、マルクス主義批評家フレドリック・ジェイムソンが『政治的
無意識』でしめした視座、しかもその核心部分を援用するならば〔0-4-2〕、コープランドの作曲行為と








 	   	 さて、このような視座で、コープランドの不協和音を再考すると、そこに社会的、政治的、または
文明的な「革新」をめぐる構造が、あらたに顕在化してくる。本論第 3 章で検討したとおり、南北戦争









 	  	 コープランドは、「シーケンスB」の映像〈テクスト〉を前にして、このような両義的な構造を理解
していたはずである。それは、彼が、ヒンデミットや左翼運動をとおして、ブレヒトやベンヤミンの思
想に近しく共感していたことをはじめ、彼のうちでのかかる思想の存在を実証する痕跡としての楽曲、


























 	 第 	 99 	 章 	 「役に立つ過去」としての「パストラル語法」 	 
 	  	  	  	  	  	 ：映画『廿日鼠と人間』((11993399)) 	 の映画音楽について 	 
 	 
 	 
 	  	 
だけど、二十日鼠よ、おまえたちばかりじゃないよ、きめてかかったことがはずれるときもある
じゃないか、二十日鼠や人間がよくよく考えてやったことでも、ときにはくいちがうことがある。
ただ苦しみと悲しみだけがあとに残って、あてにした悦びなどやってこないこともあるのさ。 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	 




99--11.. 	 製作の背景、シノプシス 	 
 	 
 	 
99--11--11.. 	 製作の背景 	 
 	 





ローチと、フリーの映画監督ルイス・マイルストン(( 	 LLeewwiiss 	 MMiilleessttoonnee,, 	 11889955--11998800 	 ))であり、製作予定
の映画『廿日鼠と人間』(( 	 OOff 	 MMiiccee 	 aanndd 	 MMeenn,, 	 原作出版 	 11993377 年 	 )) 	 の音楽制作の依頼であった。物語の
原作は、のちのノーベル文学賞作家にして、若き頃のジョン・スタインベック 	 (( 	 JJoohhnn 	 SStteeiinnbbeecckk,, 	 
11990022--11996688 	 )) 	 であり、この『廿日鼠と人間』は、国道〈ルート6666〉を世界に知らしめる契機ともなる名




ーマがあった。それは相応しい音楽を待っている」とのべて、自らの好機を喜んだ 11 。11993399 年 1100 月、
コープランドは、飛行機でのはじめての長旅の末にハリウッドへ赴き、さっそく音楽が未だついていな
いこの映画を 22 度見ている。その時点で映像部分は完成していたが、コープランドは「なぜ、完成する
まで、この映画は作曲家を待っていたのか」と不思議がるほど、それはよき出来映えであった 22 。 	 























99--11--22.. 	 シノプシス 	 
 





な問題がおこる日曜日の夕方までの 4 日間の出来事が語られる。 











束をする。 	  	  


















99--11--33.. 	 分析に用いた資料 	 
 
 	  	 以降の分析で本論が使用した映像資料は、IVC 社が 2004 年に発売した DVD、『廿日鼠と人間』
〔IVCF-2316〕である。楽譜資料は、アメリカ議会図書館における〈アーロン・コープランド・コレク
ション〉所蔵の、『廿日鼠と人間 ( 楽譜草稿オープン・スコア、鉛筆) 』〔BOX-FOLDER 100〕を使用
した。この楽譜草稿は、全 74 頁にして 3 段譜でかかれたピアノ・コンデンス・スコアである。なお、
この草稿は、現在、議会図書館によってウェブ上で公開されている 5 。したがって、本論の附録資料に
は収録しなかった。   
 
 
                        
■ 図 9-1.  映画『廿日鼠と人間』(1939) より結末部 (レニーとジョージ )  	  	   Public Domain.  
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99--２.. 	 「役に立つ過去」をつくりはじめた「パストラル語法」 	 
 
 
99--22--11.. 	 「パストラル語法」の存在 	  	 
 




指摘するように、ここには「パストラル語法」の特徴が明確に現れている 6 。 
 
 	  	  	  	  
 
 	  	  	  	  	 ■ 譜例 9-1.  《The Wood at Night》 1〜3 小節目 	  (映画 『廿日鼠と人間』 より ) 
 	  	  	  	  	 Reproduced by permission of The Aaron Copland Fund for Music, Inc., copyright owner.  
 
 	  	 旋律線の運びで、明らかなのが、完全 4 度音程の動きである。まず譜例 9-1 にみる第 1 小節での下
声部〔3 段譜の下段〕には、h 音から fis 音へ下降する完全 4 度の動きみられる。これはこのあと、つづ
く 9 小節に到る直前まで反復されることになる。また、上声部〔3 段譜の上段〕でのフルートで奏され
る旋律に目を転じると、第 1 小節の 4 拍目から始まり、やはり h 音から fis 音への、ここでも下降する
完全 4 度の動きが見られる。下声部と上声部とで構成される、この下降する完全 4 度の動きは、それぞ
れで音価が相互に入れ替わる趣向が凝らされている。つまり下声部では、h 音が 3 拍、fis 音が 1 拍であ
るのに対して、上声部では音価が逆になっており、h 音が 1 拍、下降したあとの fis 音が 3 拍となり、下
 262 
声部と上声部が同時に奏されときには、そこに完全 4 度音程や５度音程の響きが現れるように構成され
ている。また、中声部〔3 段譜の中段〕h 音が上声部 fis 音との完全 5 度音程を形成する。中声部と上声
部でのそれぞれの旋律の動きは、対位法的であり、リズム面で相互の動き踏まえた音の運びがみられる。 
 
 	  	  	  	  
 	  	    
 	  	  	  
 	  	  	  	 ■ 譜例 9-2.  《The Wood at Night》 4〜12 小節目 	  (映画 『廿日鼠と人間』 より ) 




4 小節目から 8 小節目までは、中声部と上声部において h 音から e 音への完全 4 度の上行跳躍進行とそ
の後の下降順次進行で構成される。その後、9 小節目から 12 小節までは、下声部が和音に変化し、e 音
と a 音による 4 度音程の響きが持続する。そのなかで、中声部では、それまでよりも動きを増した旋律
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線のなかに完全 4 度や五度の跳躍進行がみられる。 







99--22--22.. 	 「役に立つ過去」をつくりはじめた「パストラル語法」 	  	 
 
 	  	 上に「パストラル語法」の存在を確認した、《The Wood at Night》 であるが、ならば、この曲は
映画『廿日鼠と人間』ではどのようなシーンで使用されたのであろうか。この曲が使用されるのは以下
の 3 箇所である。1 つは、ソルダードのサリーナス川のほとりで野宿した時であり、ジョージがレニー
にいつもの農場の夢の話をしたあとである。2 つ目の箇所は、ソルダード農場の宿舎にて、老人のキャ
ンディーを加えて 3 人で、自分達の農場の夢を語るシーン、そして 3 つ目が、このドラマの結末部であ
る。カーリーの妻を殺し、リンチを恐れて、あの事前に約束していたサリーナス川のほとりに潜んでい
たレニーが、突如姿あらわす部分から聞かれはじめ、ジョージがレニーを銃で撃つまでである。 
 	  	 これら 3 つのシーンに共通するのが、言うまでもなく、夢としての独立自営農民へ思いを馳せてい
る局面に他ならない。そもそも、アメリカにおいて、独立自営農民のもつ含意を、あらためて考量する
























































 	  	 一方、豊かなアメリカが現れた頃、つまり 1940 年代初頭において、のちの 20 世紀後半のアメリカ
のあり方を基礎付ける 2 つのヴィジョンが、ともに「ヘンリー」の名をもつ２人の人物から提案される
ことになる。すなわち、１人は、ヘンリー・ルースの「アメリカの世紀」( The American Century )で
あり、もう１人は、ヘンリー・ウォーレスの「庶民の世紀」( The Century of the Common man ) であ
る。 











 	  	 このように、20 世紀のアメリカは、〈革新主義〉のリベラルな動向によって世紀の半ばまでに豊か
な国力を達成するのだが、20 世紀半ばにおいて、その国力をもって、その後をいかに進むべきか、とす
る選択を経過することで、異相を呈することとなる。 




1927 年を境に 1940 年代まで追究したのが、「共同体の音楽」であった。これは民主主義に資する音楽
藝術のあり方を追究するとともに、それを阻害する芽に気づくための美の省察をうながす立場でもあっ
た。 










































































くれた妻・石井亮子に、あらためて感謝の言葉を述べるとともに、この論文のすべてを捧げる。 	  	  
 	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
 	  	 2016 年 10 月 31 日  	 若葉台にて 	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———— 	 『映画の教科書：どのように映画を読むか』岩本憲児、内山一樹、杉山昭夫、宮本高晴ら訳、東京：フィルム・アート社、1981 
年=1993年。 
●モースバーガー、ロバート・E 
———— 	 「スタインベックの映画」、国際スタインベック協会編『ジョン・スタインベック』濱口脩、有木恭子、加藤好文訳、東京：旺 
史社、1992 年=1992年。 
【ら】 
●ラクラウ、エルネスト,  ムフ、シャンタル 
———— 	 『ポスト・マルクス主義と政治：根源的民主主義のために』山崎カヲル、石澤武訳、東京：大村書店、1985 年=2000年。 
●ルドルフ、フレデリック 
———— 	 『アメリカ大学史』阿部美哉、阿部温子訳、町田：玉川大学出版部、1962 年=2003年。 
●レヴィ=ストロース、クロード 
———— 	 『悲しき熱帯 I 』川田順造訳、東京：中央公論新社、1955 年=2000 年。 
●レーニン、ウラジミール 
———— 	 「大ロシア人の民族的誇りについて」、ソ同盟共産党中央委員会付属マルクス=エンゲルス=レーニン研究所編『レーニン全集』 







———— 	 「 (特集・ガーシュイン)  “ジャズ・エイジ” のジャズ」、『ユリイカ：詩と批評』(1981年12月号)、東京：青土社、177〜183頁。 
●秋元英一 
———— 	 『世界大恐慌』東京：講談社学術文庫、2009 年。 
●秋元秀紀 
———— 	 『ニューヨーク知識人の源流：1930 年代の政治文化と文学』東京：彩流社、2001 年。 
●アーネスト・サトウ 
———— 	 「ヴァージル・トムソン論」、『音楽芸術』(1980 年8 月号)、東京：音楽之友社。 
●有賀夏紀 
———— 	 『アメリカの20 世紀 (上・下 ) 』東京：中公新書、2002 年。 
●有賀夏紀、油井大三郎、編 
———— 	 『アメリカの歴史：テーマで読む多文化社会の夢と現実』東京：有斐閣、2003 年。 
●有賀夏紀、紀平英作、油井大三郎、編 
———— 	 『アメリカ史研究入門』東京：山川出版社、2009 年。 
●有賀貞 
———— 	 『アメリカ史概説』東京：東京大学出版会、1987 年。 
———— 	 「アメリカ『革新主義』論」、『社会科学ジャーナル』第6 巻、国際基督教大学社会科学研究所、1965 年。 
●安藤次郎 
———— 	 『アメリカ自由主義とニューディール：1940 年代におけるリベラル派の分裂と再編』京都：法律文化社、1990 年。 
———— 	 「異端の副大統領ヘンリー・A・ウォーレス：ポスト冷戦時代の視点から」、『立命館国際研究』第19 巻3 号、2007 年。 
●安藤正一 
————「アメリカに見るビッグ・ビジネスの史的発展�：企業者活動を中心にして」、『東京交通短期大学・研究紀要』、第13 号、2009 年、   
         28 頁。 
●いいだもも 
———— 	 『コミンテルン再考：第三インタナショナル史と植民地解放』東京：谷沢書房、1985 年。 
●池上嘉彦 
———— 	 『記号論への招待』東京：岩波新書、1984 年。 
●池上裕子 
———— 	 「世界美術史の見地から戦後アメリカ美術の台頭を考える」、『美術史論集』第10巻、神戸大学美術史研究会、2010年。 
●伊藤俊治 
———— 	 『写真史』東京：朝日出版社、1992 年。 
———— 	 『バリ島芸術をつくった男：ヴァルター・シュピースの魔術的人生』東京：平凡社新書、2002 年。 
●市野川容孝、宇城輝人編 




———— 	 「社会批評の伝統」、『社会的批評・アメリカ古典文庫 20 』国重純�二・井上謙治訳、東京：研究社、1915 年=1975年。 
●今道友信 
———— 	 『美について』東京：講談社現代新書、1973 年。 
●今村仁司 
———— 	 『アルチュセールの思想：歴史と認識』東京：講談社学術文庫、1993 年。 
●飯山雅史 
———— 	 『アメリカの宗教右派』東京：中公新書ラクレ、2008 年。 
●上野継義 
———— 	 「アメリカ人事管理運動と『人間工学』の諸相 (1) ：人間工学ブームの盛衰」、『商學論集』第83 巻4 号、福島大学経済学会、 
2015 年。 
●上野千鶴子 	 編 
———— 	 『構築主義とは何か』東京：勁草書房、2001 年。 
●上島春彦 
———— 	 『レッドパージ・ハリウッド：赤刈りに挑んだブラックリスト映画人列伝』東京：作品社、2006 年。 
●梅原峻 
———— 	 『フランス人民戦線：統一の論理と倫理』東京：中公新書、1967 年。 
●江原武一 
———— 	 「アメリカの学部教育の現状」、『立命館高等教育研究』6 巻、2006 年。 
●遠藤泰生 
———— 	 『アメリカの歴史と文化』東京：放送大学教育振興会、2008 年。 
●大和田俊之 
———— 	 『アメリカ音楽史：ミンストレル・ショウ、ブルースからヒップホップまで』東京：講談社選書メチエ、2011 年。 
●大角欣矢 
———— 	 「ハルモニアの語りを超えて : 音楽学の成立と変遷をめぐる省察」、『東京藝術大学音楽学部紀要』第30 号、2004 年。 
●奥田恵二 
———— 	 『「アメリカ音楽」の誕生：社会・文化の変容の中で』東京：河出書房新社、2005 年。 
●尾鼻崇 
———— 	 「映画音楽の誕生と変遷：マックス・スタイナーと西洋藝術音楽の大衆化を中心に」、博士論文、立命館大学、2008 年。 
●岡本仁宏 
———— 	 「アメリカ革新主義研究の展�開と共和主義」、関西学院大学『法と政治』第40 巻1 号、1989 年。 
●小川仁志 
———— 	 『アメリカを動かす思想：プラグマティズム入門』東京：講談社現代新書、2012 年。 
●小田部胤久 







———— 	 「誤作動する武器：クレメント・グリーンバーグ、文化冷戦、グローバリゼーション」、『アメリカ研究』第37 号、アメリカ学 
会、2003 年。 
●加藤幹郎 
———— 	 『映画ジャンル論：ハリウッド的快楽のスタイル』東京：平凡社、1996 年。 
———— 	 『映画館と観客の文化史』東京：中公新書、2006 年。 
●加藤典洋 
———— 	 『テクストから遠く離れて』東京：講談社、2004 年。 
●上山隆大 
———— 	 『アカデミック・キャピタリズムを超えて：アメリカの大学と科学研究の現在』東京：NTT 出版、2010 年。 
●亀井俊介 
———— 	 『アメリカ文学史〔1・2・3〕』 東京：南雲堂、1997 年。 
———— 	 『サーカスが来た ! 』 東京：平凡社、2013 年 (初版、東京：東京大学出版会、1976 年)。 
●柄谷行人 
———— 	 『隠喩としての建築』東京：講談社、1983 年。 
●北村三子 
———— 	 「1919 年のデューイと日本」、『駒沢大学教育学研究論集』第26 巻、2010 年。 
●菊地有恒 




———— 	 「 『社会と関わる芸術（Socially Engaged Art）』の展�開:1990 年代-2000 年代の動向と、日本での活動を参照して 」、 
博士論文、東京芸術大学、2011 年。 
●河野健二 
———— 	 『ファシズムと社会主義』東京：TBS ブリタニカ、1981 年。 
●国安洋 
———— 	 『〈藝術〉の終焉』東京：春秋社、1991 年。 
●国本伊代 
———— 	 『メキシコ革命』東京：山川出版、2008 年。 
●小林剛 
———— 	 『アメリカン・リアリズムの系譜』、大阪：関西大学出版部、2014 年。 
●小檜山ルイ 
———— 	 「産業社会の到来」、遠藤泰生『アメリカの歴史と文化』、東京：放送大学教育振興会、2008 年、141〜155 頁。 
【さ】 
●佐伯啓思 
———— 	 『自由と民主主義をもうやめる』東京：幻冬舎新書、2008 年。 
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———— 	 『イデオロギー／脱イデオロギー』東京：岩波書店、1995 年。 
———— 	 『西欧近代を問い直す：人間は進歩してきたのか』東京：PHP 文庫、2003 年、2014 年。 
———— 	 『20 世紀とは何だったのか：西洋の没落とグローバリズム』東京：PHP 文庫、2004 年、2015 年。 
●佐々木健一 
———— 	 『美学辞典』東京：東京大学出版会、1995 年。 
———— 	 「藝術の価値原理：近世美学史の一断面」、『美學』第44 巻2 号、美学会、1993 年。 
———— 	 「音楽の表意：渡辺裕氏の批判を駁す」、『研究』第2 巻、東京大学文学部美学藝術学研究室、1984 年。 
●佐竹由美 
———— 	 「アーロン・コープランドの《エミリー・ディキンソンの12 の詩》：『アメリカ的』なるもの考察と作曲分析」博士論文、東京 
 	  藝術大学、2008 年。 
●下宮忠雄、金子貞雄、家村睦夫編 
———— 	 『スタンダード英語語源辞典』東京：大修館書店、1989 年。 
●菅野弘久 
———— 	 「新音楽学の哲学：ローレンス・クレイマー」、『OTSUKA REVIEW』第33 号、1997 年。 
●杉浦康則 
———— 	 「群衆演出の観点から見たベルトルト・ブレヒトの理論とその実践」、『北海道言語文化研究』第12 巻、2014 年。 
●菅原教夫 
———— 	 『現代アートとは何か』東京：丸善ライブラリー、1994 年。 
●杉山恵子 
———— 	 「エレン・ゲイツ・スター：ハル・ハウスにおける製本制作の盛衰を中心に」、『恵泉女学園大学紀要』第26号、2014年。 
【た】 
●高岡智子 
———— 	 「亡命ユダヤ人作曲家と映画音楽の成立史：初期ハリウッドから東ドイツへ」、博士論文、神戸大学、2008 年。 
●高階秀爾 監修 
———— 	 『増補新装カラー版西洋美術史』東京：美術出版社、2003 年。 
●高橋章  
———— 	 「アメリカ『ニュー・レフト史学』」、『歴史評論』1978 年９月号、校倉書房。 
●高橋悠治 
———— 	 『ロベルト・シューマン』青土社、1978 年。 
●高村峰生 
———— 	 「スティーグリッツ・サークルと機械の時代における『手』の表象」、『れにくさ』、第5-1 号、東京大学大学院人文社会系研究 
科・文学部・現代文芸論研究室編、2014 年。 
●竹田青嗣 
———— 	 『現代思想の冒険』東京：ちくま学芸文庫、1987 年、1992 年。 
———— 	 『自分を知るための哲学入門』東京：ちくまライブラリー、1990 年。 
●田中勇 
———— 	 『国際社会の性質：国際政治研究の視座から』東京：近代文藝社、1996 年。 
●田中克彦 
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———— 	 『ソビエト・エトノス科学論：その動機と展�開』博士学位論文、一橋大学、2000 年。 
●田原牧 
———— 	 『ネオコンとは何か：アメリカ新保守主義派の野望』東京：世界書院、2003 年。 
●常松洋  
———— 	 『ヴィクトリアン・アメリカの社会と政治』京都：昭和堂、2006 年。 
———— 	 『大衆消費社会の登場』東京：山川出版社、1997 年。 
●富田虎男、鵜月裕典、佐藤円編著 
———— 	 『アメリカの歴史を知るための62 章、第2 版』東京：明石書店、2009 年。 
●富山太佳夫 
———— 	 『ダーウィンの世紀末』東京：青土社、2005 年。 
●丹治愛  	 編 
———— 	 『批評理論』東京：講談社選書メチエ、2003 年。 
【な】 
●中島裕昭 
———— 	 「ベンヤミンの『救出する批評』とブレヒトの『異化』」、『岐阜大学教養部研究報告』第26 巻、1990 年。 
●中原佑介 
———— 	 「文化と文明：マンフォードの芸術論」 (特集・環境計画思想の原型を索めて-4 )、『SD スペースデザイン』(1971 年8 月) 、 
東京：鹿島出版社。 
●長沼秀世 
———— 	 「アメリカにおける人民戦線」『歴史評論』( 1984 年10 月号) 、東京：校倉書房。 
●中谷義和 
———— 	 「アメリカ革新主義期の国家像の模索：H・クローリー『アメリカ的生活の約束』の場合」、中央大学『中央大学論集』第7 号、 
1986 年3 月。 
●中野耕太郎 
———— 	 『戦争のるつぼ：第一次世界大戦とアメリカニズム』京都：人文書院、2013 年。 
———— 	 『20 世紀アメリカ国民秩序の形成』名古屋：名古屋大学出版会、2015 年。 
———— 	 「アメリカ『現代史』の起点を求めて」、『歴史評論』、東京：校倉書房。 
———— 	 「『アメリカ史』叙述のグローバル化」、『パブリック・ヒストリー』第6 号、2009 年3 月、大阪大学西洋史学会。 
———— 	 「改革の時代とふたつの世界大戦」、有賀夏紀、紀平英作、油井大三郎編『アメリカ史研究入門』東京：山川出版社、2009年。 
 
●仁井田千絵 
———— 	 「アメリカ映画史におけるラジオの影響：異なるメディアの出会い」、博士論文、早稲田大学、2012 年。 
●野村達朗 
———— 	 『ユダヤ移民のニューヨーク：移民の世界と労働の世界』東京：山川出版社、1995 年。 
———— 	 「アメリカにおける『新労働史』の誕生の背景：『ニューレフト史学』とその受を中心に」、『人間文化：愛知学院大学人間文化 





———— 	 「アメリカ史はどのように描かれてきたか」、有賀夏紀、紀平英作、油井大三郎編『アメリカ史研究入門』東京：山川出版社、 
2009 年。 
【は】 
● 	 畑中佳樹 
———— 	 『夢のあとで映画が始まる』東京：筑摩書房、1991 年。  
———— 	 「ハリウッド・システムと映画監督たち」、亀井俊介編『アメリカの文化：現代文明をつくった人たち』東京：弘文堂、1992 年。 
———— 	 「ブルースとヴードゥーの悪魔」、飯野友幸編著『ブルースに囚われて：アメリカのルーツ音楽を探る』東京：信山社、2002 年。 
 
●蓮實重彦 
———— 	 『映画はいかにして死ぬか：横断的映画史の試み』 東京：フィルムアート社、1985 年。 
●橋爪大三郎 
———— 	 『はじめての構造主義』 東京：講談社現代新書、1988 年。 
●筈見有弘 
———— 	 『ハリウッド・ビジネスの内幕：映像ソフト王国の全貌』 東京：日本経済新聞社、1991 年。 
●早崎隆志 
———— 	 『コルンゴルトとその時代：“現代” に翻弄された天才作曲家 』 東京：みすず書房、1998 年。 
●福中冬子 
———— 	 「はじめに 『ニュー・ミュージコロジー』とは何か：『ニュー・ミュージコロジー』再考に向けて」福中冬子編・訳『ニュー・ 
ミュージコロジー：音楽作品を「読む」批評理論 』東京：慶応義塾大学出版会、2013 年、iii〜xiv頁。 
———— 	 「沈黙する〈聖人〉、抽象化された〈哀歌〉：〈文化的自由のための会議〉に見る、二〇世紀音楽における冷戦ポリティックスの 
射程」、『慶應義塾大学日吉紀要、人文科学』第23 巻、慶應義塾大学日吉紀要刊行委員会、2008 年、243〜273 頁。 
●古矢旬 
———— 	 『アメリカニズム：「普遍国家」のナショナリズム』東京：東京大学出版会、2002 年。 
●古矢旬、遠藤泰生編 
———— 	 『新版アメリカ学入門』東京：南雲堂、2004 年。 
●本間長世 	 編 
———— 	 『現代アメリカの出現』東京：東京大学出版会、1988 年。 
●本間長世 




———— 	 『アメリカ知識人とラディカル・ビジョンの崩壊』京都：京都大学学術出版会、2003 年。 
●牧野裕 
———— 	 「アメリカ資本主義論の輪郭」『一橋研究』6 巻3 号、1981 年、88〜94 頁。 
●増田聡 
———— 	 「 音楽批評の解体文法・５ - なぜ音楽について語りたがるのか ? ：音楽の倫理学に向けて」、 『10+1〈No.30(2003)〉特集 都 
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市プロジェクト・スタディ』 (2003 年 No.30 ) 、東京：INAX 出版、2003 年。 
●松本太郎 
———— 	 「アーロン・コプランド」、『レコード音楽』(1952 年１月号)、東京：名曲堂出版部。 
 
●丸山繁雄 
———— 	 「(特集・ガーシュインとアメリカ文化) ガーシュインとジャズ、そして、ジャズとガーシュイン」、『音楽芸術』(1998 年9 月号)。 
●三浦淳史 
———— 	 「コープランド」、『音樂藝術』(1953 年5 月号)、東京：音楽之友社、1953 年。 
●三浦信一郎 
———— 	 『西洋音楽思想の近代：西洋近代音楽思想の研究』東京：三元社、2005 年。 
———— 	 「ベートーヴェン神話の形成と支配：音楽における近代」、神林恒道、大田喬夫編『芸術における近代：美的コンセンサスは得 
られるか ( 叢書／転換期のフィロソフィー・第2 巻) 京都：ミネルヴァ書房、1999 年、60〜89 頁。 
●水島治郎 
———— 	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Congressional Record  ( United States of America )  
Proceedings and Debates of the 101st Congress, Second Session. 
Washington, Friday, July20, 1990 
 
 
A TRIBUTE TO AARON COPLAND (Senate) 
 
 	  	 Mr. KERRY.  Mr. President, I rise today to honor Aaron Copland, the preeminent and prolific 
American composer. Often referred to as the President of American music,' Aaron Copland is an 
American institution.  
 	  	 Bestowed with virtually every accolade that can be awarded in a lifetime; from the Pulitzer-Prize  
to an Oscar, from the Medal of Freedom of the Congressional Gold Medal, Copland is enormously 
accomplished. He has composed operas, ballets, film scores, chamber music, as well as orchestral, 
choral, and keyboard arrangements. He taught poetry at Harvard and took up conducting when he was 
well into his fifty's. However, to think of Aaron Copland is not to think of a litany of accomplishments 
and accolades. Rather, it is to think of American music.  
 	  	 Copland saw this country as his greatest musical inspiration. He remarked once  ‘ I can't say that I 
went around thinking about creating an American sound; what I wrote was just the way I heard things. I 
connect American sentiment with a certain reserve in its expression rather than something that carries its 
bleeding heart all over the place. ’  It is clear his view of the world was shaped by living above the 
family store on Washington Avenue in Brooklyn, NY, during the early 1900's--and it never left him. 
Years later, following a trip to one of the markets in Tangier, Copland remarked to his traveling 
companion ‘ I have seen this all on President's Street in Brooklyn. ’ 
 	  	 Whether it is  ‘Appalachian Spring,’  ‘Billy the Kid,’ or  ‘Fanfare for the Common Man,’ 
Copland's music transcends time and boundaries. His music is a reflection of the American century and 
 342 
its people. Richard Dyer of the Boston Globe wrote of Copland's music  ‘ Some of it sounds French, 
some Latin, some American. Some of it is high-minded, some of it serious, some of it very funny. Some 
of it evokes New England; the most famous evokes the Old West. . . (and) maybe only Midwesterners 
will know how fully the opera `The Tender Land' realizes that place.’   ‘ Some as comfortable as a 
summer evening on the back porch . . . at various times it evokes both urban elan and urban 
loneliness . . . all it takes is a few bars of  ‘Coplandesque’  music to evoke whole eras and areas of our 
history.’ 
 	  	  	 To hear Copland's music today is to evoke memories of an America we believe may no longer 
exist but in our minds. From the urban hum of our cities to the silent fields in the countryside; from the 
loneliness of a single soul lost in the bustle of the city to the isolation of Appalachia; from the swelling 
of pride that comes with a job well done, a shared joy, or a flag passing by in a parade, this is still 
America. We are a land that still possesses countless noble acts, endless dreams, and quiet aspirations. 
We are a country that still wants to do better and tries to do so. We are a people that still believes that 
we can leave things better than we inherited them. That is Aaron Copland's timeless music. And that is 
still America.  
 	  	 Virgil Thomson, a colleague of Copland's, once called him ‘ the voice of America in our 
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映画『都市』( The City, 1939 ) 楽譜草稿 ( Library of Congress, Aaron Copland Collection, BOX-FOLDER 65/38.1 ) 。全 34 頁。 
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● 〔01:23〕 Intertitle 
Year by year our cities grow more complex and less fit for living. The age of rebuilding is here. We must remould our old cities 







●[04:20 ] “ Sequence A ” 19 世紀のニューイングランド 
(Sias farm 1791)  
 
A century or two ago,  we built our church and marked the common out. 
かつて 1,2 世紀の前に、われわれは教会をつくり、共有地を定めた。 
 
We raised our town hall next, so we could have our say about the taxes, or whether we need another teacher for the school. 
その隣にタウンミーティングのための公会堂をつくった。税や、学校のための他の教師の必要性如何について議論するためである。 
 




In all that matters, we neighbors hold together. 
すべてにおいて、われわれ隣人達は団結した。 
 
We work from sun ' til dark,  if you can call just work a job that makes a body feel at peace while doing it, or hum a bit with 




Art isn't something foreign that we look at in a showcase; 
藝術というものは、ショーケースの中に見るような外国の何かではなく、 
 
it's in the blankets that we've spun and woven right at home,   
それはわれわれが日々の生活のなかでくつろいで紡いで編んだ、あの毛布に内在するものであり、 
 
it's in the patchwork quilts sewn by our daughters at a quilting bee for someone's bridal chest;  






the locks and hinges that the blacksmith shapes;   
鍛冶屋が形作った、あの鍵やちょうつがいなのであり、  
 
it's in the baskets that are waven in the neighborhood to fit our household needs,  from marketing to mending. 
買い物から修繕まで、われわれの必要性にかなうために編まれたバスケットなのである。 
 
When water wheels are better fit to do the work than human hands, we set up the machines to saw the wood or grind the corn 
for hominy grits and johnny cake. 
人の手よりもよく仕事するならば、われわれは木材を切り、ひき割りトウモロコシや 	 トウモロコシパン 	 のために、機械を設けて
トウモロコシをひいた。 
 
A while ago that corn was on the stalk, above the pumpkins,  ripe and yellow. 
この間、あのトウモロコシは茎になっていて、カボチャよりも黄色く熟れていたのである。 
 
One night the neighbors met to shell the ears together. 
ある晩などは、隣人達は 互いにトウモロコシを脱穀するために集まった。 
 
They did the job in no time,  so they could clear the old barn floor and choose their favorite partners for the dances. 
彼らはすぐに仕事を終え、古い倉庫を掃除して、ダンスするために好きな相手を選んだものである。 
 
There was lasting harmony between the soil and what we built or planted there. 
大地、そして建物や栽培したりしたもの、それらには長年の調和がそこにあった。 
 
We used our hands, and mastered what we laid our hands on. 
われわれは手を使い、手にした道具の技能を磨いた。 
 
Working and living we found a balance. 
労働することと生活することにおいて、われわれはバランスを見出していた。 
 
The town was us, and we were part of it.   
街はわれわれそのものであり、そして、われわれは街の一部であった。 
 
We never let our cities grow too big for us to manage ;  
われわれは、決して街を私たちの手が負えないほどに大きくはさせなかった。 
 
We never pushed the open land too far away. 
われわれは、決して遠くまで大地を開墾しなかった。 
 
We youngsters took it in: the haying field, the mill,  the daily chores were teachers. 
こどもたちの仕事、干し草づくり、粉挽き、毎日の仕事は彼らの先生であった。 
※ daily chores : 毎日の仕事 
 
We old ones had good years of family life, our own, our children's. 
親たちは、家族とのよい時間をすごした。われわれや、こどもたちとともに。 
 
Mellow years, before the ripe fruit fell, as fruit will drop on windless autumn day. 














● [ 9:07 ] 	  “ Sequence B ” ピッツバーグ市 
 
Machines, inventions, power.  
機械、開発、力。 
 
Black out the past,  forget the quiet cities. 
過去を失い、静かな街は忘れられた。 
 
Bring in the steam and steel, the ironmen, the giants. 
蒸気、鉄、鉄鋼マン、巨大企業が現れた。 
 
Open the doors, all aboard, the promised land. 
ドアを開けて、皆で乗り込もう、あの約束の地に。 
 
Pillars of smoke by day, pillars of fire by night, pillars of progress. 
昼は煙の柱、夜は炎の柱、前進の柱。 
 
Machines to make machines, production to expand production. 
機械をつくるための機械、生産を拡大するための生産。 
 
There's wood, and wheat, and kitchen sinks and calico, all ready-made in tons and car-load lots,  
enough for tens, thousands, millions. 
木、小麦、台所流し、更紗、全て大量の既製品、貨車一杯の商品、それは消費者数十人分、数千人分、数百万人分か。 
 





[10:03 ] “ Sequence B ” ピッツバーグ市 
 
  
 It don't make us any happier to know there's millions like us living here on top of it. 
それは、われわれがより幸せになるために知るべきことをもたらさない。ここにはわれわれのようなものが 100 万人住んでいる。 
  








Smoke makes prosperity, they tell ya here. 
煙は繁栄をもたらす。ここでは彼らは貴方にそういう言う。 
 
Smoke makes prosperity, no matter if you choke on it. 
煙は繁栄をもたらす。もしあなたが窒息しても構わずに。 
 
We got to face life in these shacks and alleys. 
これらの掘建て小屋と裏通りの中で、このような人生を生きている。 
※ 	 shack : 掘っ建て小屋 
 
We got to let our children take their chances here with ricket, typhoid, T.B. or worse. 
われわれは、子供たちを汚らしくさせ、チフスや結核、それより悪いものにさせてしまうだろう。 	  	  	 ※ T.B. 結核 
 
They draw a blank, the kids.  
かれらは子供時代を失った。 
 
They have no business here, this no-man's land; this slag heap wasn't meant for them. 
彼らはここ、非人間的な場でやるべきことはない。この鉱滓の堆積は意味をもたないのだ。 
 
There's poison in the air we breathe, there's poison in the river. 
呼吸する空気や川は有害だ。 
 




[11:10 ]  “ Sequence B ” ピッツバーグ市 
 
 
Don't tell us that this is the best that you can do in building cities. 
まさか、これが最良の街づくりなどと言わないでほしい。 
 
Who build this place ?  
だれがこの場を作ったのか？ 
 
What put us here, and how do we get out again ? 
何がわれわれをここに留めるのか？ 	 そして、どうしたら再び逃れられるのか？ 
 
We're asking, just asking.  
私たちは問うのである。 
 
We might as well stay in the mills and call that home, they' re just as fit to live in. 










We mine the coal, load the furnace, roll the steel,  drive the rivets, we lock the bolt on the assembly line, 





[ 12:24 ]  “ Sequence B ” ピッツバーグ市 
 
The dirty work alone don't get us down.   
薄汚れ孤立した仕事は、私たちを解放しない。 
 
We're not ashamed to handle coal and iron, all the way from mine shafts to skyscrapers. 
われわれは石炭と鉄を扱うのを躊躇しない。炭坑から高層ビルまでどんなところでも。 
 









[ 12:56 ] “ Sequence B ” ピッツバーグ市 
 
We never get the gritty feel out of our nose, our eyes, our lungs, our guts. 
鼻、目、肺、消化器以外を通して、ざらついた感覚を得ることは決してない。 	  
( 鼻、目、肺、消化器を通して得るのは、ざらついた感覚だ )  
 
We never get a chance to see how blue the sky can be unless the mills are all shut down. 
製作所が全て閉鎖しない限り、青い空をみることは決してない。 
 
Smoke makes prosperity, they say.   
煙は繁栄をもたらす。彼らは言った。 
 
Does this mean that there's no way out for us? 
われわれには逃れる方法がないことを意味するのか？ 
 













● [13:43] “ Sequence C ”  ニューヨーク市 
 
 
※ 以下、カール・サンドバーグの詩  “ The People, Yes ” である。 
 
Follow the crowd !  Get the big money !   
皆にならえ！ 	  	 大金を得よ！ 
 
You make a pile and raise a pile that makes another pile for you. 
 大金を作り、別の大金を産み出す建物を建てよ。 
 
Follw the crowd !   
 皆にならえ！ 
  
We've reached a million, two million, five million, watch us grow ! 
 百万人、2 百万人、5 百万人、この成長を見よ! 




Going up !  It's new, its automatic,  it dictates,  records  seals,  stamps,  sterilizes  and delivers in one   
operation, without human hands. 
やるんだ！ 	 新しいこと、その自動化、それは、一つの工程で、書き取り、記録し、封印し、スタンプを押し、消毒し、そして配達
する。 	 人手を用いずに。 
  
What am I bid,  what am I offerd ? 
何が私に価値をつけ、何がわたしに求められる？ 
  
Sold !  Who's next ? 
売れ!  お次はどなた？ 
 
The people, yes.   
 皆、それで良いという。 
 
Follw the crowd,  to the empire city, the wonder city,  the windy citiy, the fashion city. 
 皆についてゆけ、巨大企業の都市へ、奇跡の都市へ，空虚な都市へ、流行の都市へに向かって。 
 
The people, yes!  The people .....  perhaps. 














●[ 26: 44 ]  “ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
  
Science takes flight at last for human goals. 
科学は離陸した。ついにわれわれの目標�に向けて。 
 





New cities take form, green cities. they' re built into the countryside, they're ringed with trees and fields and gardens 
新たな都市とはみどりの街である。それらは都会から離れた地方に作られ、それらは木々と野原と公園に囲まれている。 
 
New cities are not allowed to grow and overcrowd beyond the size that makes them fit for living in. 
新たな都市は、生活に適合する規模を超える膨張や過密を許さない。 
 
The new city is organized to make cooperation possible between machines and men --- and nature. 
その新しい都市は 機械と人と自然とを出来る限り協調させるように組織される。 
 
Each has its place.  
それぞれは自らの位置を持っている。 









[ 27: 36 ] “ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
 
The motor parkways weave together city and countryside.  
自動車公園道路は都市と田舎を結ぶ。 
 
A million people spread in a dozen or two of open cities are free to move about much faster than if they’re jammed together in 
one overcrowded center. 
広く 10 数箇所から 20 数カ所の都市に分散する 100 万の人々は自由により早く移動する。もし彼らが過密する中心的な一つの都市
に詰め込まれるよりもである。 
 







Once started,  nothing stops you ‘till you’ re there. 
一度走り出せば、到着するまで停まることはない。 
 
The traffic really flows along, 40 miles per hour is faster here than 70 when it’s sotp and go, stop and go and stop.  
交通は実によく流れる。時速 64 km は、止まったり走ったり、渋滞を含む 時速 112 km よりも、ここではより早いのである。 
※ 時速 40 マイル = 時速 64 キロメートル。 時速 70 マイル = 時速 112 キロメートル。 
 
 
[28:07 ] 第 4 部 生技術期 
 
Science turns on new currents.  
科学は新たな流れ (電力) をうんだ。  
 
Invisible forces carry speech and images. 
見えない力 (電力、電信技術 ) は スピーチや映像を運ぶ。 
 
We grapple with brute force and chaos. 
われわれは、力任せなことや混沌に対処した。 
 
Who shall be master,  things or men ? 
だれが主人となるべきなのか。物か人々か？ 
 
At last, men take command. 
ついに、人が指揮をとるのだ。 
 
Power flashes from pitheads in rapid streams across the region.  
坑口からの閃光はすばやく各地域に流れる。 
 









Factories are set apart from living quarters but close to rail and motor roads,  with space to spread about in. 
工場は居住区域とは区別されている。しかし、鉄道や道路の近くに建設されている。居住区域にそれらを拡げるためである。 
 
Light industries are near at hand, the heavy ones are set apart. 
小さな工場は生活の手近にあり、大工場は離された。 
 









This is no suburb, where the lucky people play at living in the country. 
これは、幸運な人ば田舎ぐらしを楽しむ郊外ではない。 
 
This kind of city spells cooperation, wherever doing things together means cheapness or efficiency or better living. 	  
共同してことを為すのは、経済的、能率的、良い暮らしをつねに意味するが、これらの都市は 共同として表現することができる。 
 
Each house is grouped with other houses, close to the school,  the public meeting hall, the movies and the markets. 
住居は群をなしており、その近くには学校、住民会議場、映画館、そしてマーケットがある。 
 
Around these green communities a belt of public land preserves their shape forever. 
公有地を取り囲む、これらあちこちの緑の共同体は、これらの形態を常に保持する。 
 
The children need the earth for playing and growing. 
こどもたちの遊びと成長には自然が必要である。 
 
Bringing the city into the country; bringing the parks and gardens back into the city;  never letting cities grow  too big  to 




This works as well for modern living as once it did in old New England towns. 
その上、これは 近代化した生活 ( 理想的な当世的生活) としてうまく機能する。かつて古いニューイングランドの街がそうであっ
たように。   
 
 
【34：20】“ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
 




The whole world’s at our doorstep. 
全世界のこと ( 新聞 ) は戸口前にあった。 
 
Sometimes it’s almost breathing in our ears. 
ときに、それはわれわれに新風を吹き込んだ。 
 
We live a decent kind of life. 
そこそこの人生を生きていた。 
 










They see us in the daytime now. 
こどもたちは 日中にわれわれ父親を見る。 
 
The people who laid out this place didn’t forget that air and sun are what we need for growing, whether it’s flowers or babies. 
ここの人々は忘れなかった。外気と太陽はわれわれの成長のために必要なことを。花々であろうとこどもたちであろうとである。 
 




【34:55】第 4 部 生技術期 
 
 
You can’t tell where the playing ends and where the work begins. 
あなたは区別できない。どこまでが遊び場で、どこからが職場かを。 
 
We mix them here;  we learn by living.  
ここで、われわれはそれらを融合するのだ。われわれは生活に学ぶのである。 
 
The playgrounds,  schools, libraries  are meant for everyone,  not just for a few who get the breaks. 
グランド、学校図書館は 	 すべての人のためのものだ。 	 わずかな幸運の人のためのものではない。 
 
The gardens are everywhere.  There everybody’s business, too. 
公園はいたる所にあり、皆の仕事もだ。 
 
One doesn’t have to be a farmer to get one’s hands into the soil and  (※ to ) make it gay with flowers. 
土を扱うための人手を得るためや、花々で華やかにするために、人は農家になる必要はない  
( ※ 生活の中で土にふれ、花々を育てる必要があるため、特に専業になる必要はない)。 	 ※ gay (形)：華やかな 
 
Even the washing needn’t break a woman’s back. 
洗濯にも手間をかけなくてもよい。 
 
Machines can take it. 
機械にさせることができる。 
 
And the wife needn’t feel cooped up and lonely on washing day. 
そして、妻は洗濯で孤独に閉じ込められなくても良いのだ。 
 
A little gossip or a friendly hand is good for the complexion. 











[ 35:40 ] “ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
 
The daily marketing is part of the fun. 
日々の買い物は楽しみのひとつです。 
 
In fact the market is just an annex to the kitchen, another chance to chat about the children’s measles or the weather, or some 




One thing is sure : most of the greens brought in by truck from nearby farms each morning are fresh and crisp, and haven’t lost 




These new communities rest four - square on men and women, their need for friendly faces, their need to have a public world 
that is just as warm as their private homes. 
それらの親しい顔ぶれの必要性、自分の家のような温かさをもった公共の場を持つことをそれらは必要としている。 
 
A different day begins. 
新たな日が始まる。 
 





 [36:25 ] 第 4 部 生技術期 
 
 




The way to work is through a country scene that’s easy on the eyes, not just a desert waste of dirty shacks and rubbish heaps. 
通勤の途中には牧歌的な風景を通り、目にやさしい。汚い小屋やゴミの山の不毛なる荒地ではないのだ。 
 
They reach a factory where the work and all that’s part of it adds up to something that makes a worker glad to be alive. 
彼らの働く工場についた。仕事の全ての各部分は、労働者が生きる喜びを見つける何かにおいて意味をなす。 
 











People meet and move and circulate over a bigger distance now that they needn’t tread on each other’s toes  









[ 37:55 ] “ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
Here life comes first.  
ここでは日々の生活が最優先である。 
 
The means of life are second. 
生活の意味は 2 番目である。 
 
Here all that’s needed to wipe the dust off dull routine is waiting to be used. 
ここでの全て、つまり退屈な日々の作業としてのゴミを拭き取るために必要とすることは使われることを待っている。 
 
Machines at last serve men,  and set them free for other tasks and other pleasures besides their work. 
ついに、機械は人々に仕え、そして 仕事の他の楽しみや、他の仕事のために人々を自由にする。 
 
Here men have used forethought and public funds to satisfy their common needs. 
ここでの人々は事前の計画と公共的資金を彼らの共通の必要を適えるために使用した。 
 
Sound bodies and sound minds are cheaper than deformity.  
健康な心と体は、それらの欠陥より得られやすい。 
 
Music and play help more in building up the common life than paved streets that lead from nowhere to nowhere. 
音楽と遊びは、どこへでも導く道を作るよりも、公共の生活を作り上げることに役に立つ。 
 
Here teaching does as much as treatment to keep disease away. 
ここで教えることは、退廃を遠ざけつづけるための措置と同じ程度のものとなる。 
 
The buildings themselves welcome man’s oldest doctors : fresh air, sunlight, and cleanliness. 
建築物はそれ自身、有能な医者をもたらす。つまり、新鮮な空気、清潔さである。 
 
In this new scheme of things,  the school becomes the center and the focus of activies. 
この新たな物事の枠組みにおいて、学校は活動の焦点であり、中心的存在となる。 
 













Here boys and girls achieve a balanced personality, ready to build and meet a many-sided world,  facing the good and bad and 




[ 40:25 ] “ Sequence E ”  理想的計画都市 グリーンベルト市 
 
 
You take your choice.  
選びましょう。 
 
Each one is real,  each one is possible. 
一つは現実、もう一つは可能性。 
 
Shall we sink deeper, sink deeper in old grooves, paying for blight with human misery,  or have we vision,  we have courage,  
shall we build and rebuild our cities  -- clean again,  close to the earth,  open to the sky. 
古い習慣に、人々の惨めさの輝きに寄与することに、われわれは深く身を浸すべきでしょうか。または、理念や勇気をわれわれは持
っているでしょうか。われわれの街を作り、そして再建すべきではないでしょうか。もう一度快適な、大地に近い、空が開けた街を。 
※ groove ：型にはまったやり方。習慣。 
 
Can we afford a neighborhood, a house , a city as good as this for everyone?  
皆にとって好ましい、隣人、家、都市を、われわれは手にしているのでしょうか。 
 





These are future citizens, voters,  lawmakers, mothers, fathers. 
これら〔こどもたち〕とは、未来の市民であり、有権者であり、国会議員であり、母であり、父である。 
 
If you are bent on having human beings grow up to human height, alive in every nerve and muscle,  you have to make the city 




You grow a garden well or build a city by taking thought, day in and out. 
あなたは、日々、公園を改善し、思いやりによって街づくりをする。 
 












A million mechanisms, almost human, superhuman in speed. 
100 万の機械、 	 ほとんどの人間にとって、 	 超人的なスピード。 
Men and women losing their jobs,  losing their grip,  unless they imitate machines,  live like machines. 
われわれが機械を真似、機械のように生きなければ、〔機械によって〕仕事を失い、〔機械に対する〕制御をうしなう。 
 
Cities unrolling tickertape instead of life. 
生気ではなく、データ記録用紙テープが舞う街 
 
Cities where people count the seconds and lose the days. 
都市の人々は秒読みをし、日々を無為に過ごす。 
 











You take your choice. 
選択をしましょう。 
 
Each one is real,  each one is possible.  
ひとつは現実、もう一つは可能性。 
 
Order has come,  order and life together. 
選択の時はきた。 	 選択することと生きるは共にある。 
 
We’ve got the skill, we ‘ve found a way. 
われわれは技術と方法を得た。 
 
We’ve built the cities. 
われわれは都市を作った。 
 
All that we know about macines and raw materials and human ways of living is waiting. 
機械と材料と人間との住み方について、われわれが知っていることは、実現するのをまっている 







We can reproduce the pattern 	 and better it a thousand times.   
われわれは枠組みを再生させ、そして、千回でもより良いものにする。 
 
It’s here, the new city,  ready to serve a better age. 
よき時代のための準備ができているのは、ここ、あらたなる都市、 
 
You and your children : the choice is yours. 
さあ、選択するのはあなただ。 
 
 
(以上)  
